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Il presente lavoro si pone come obiettivo l’analisi delle parallele committenze del cardi-
nale Odoardo Farnese nella Galleria del suo palazzo romano e del duca Ranuccio I nella
Sala dell’Amore del Palazzo del Giardino di Parma, nel tentativo di individuare nuovi
elementi utili ad una piu` piena comprensione di entrambi i cicli aﬀrescati.
Prendendo le mosse dal capolavoro dei Carracci, ci si propone di osservare la rela-
zione fra i diversi elementi che compongono la decorazione: le scene mitologiche della
volta, e in particolare il riquadro centrale con Bacco e Arianna, i quadri riportati con
Storie di Perseo, le quattro rappresentazioni delle virtu`, le storie mitologiche sulle pareti
e gli emblemi farnesiani.
In particolare, si intende analizzare l’abbinamento fra le otto storie mitologiche
raﬃgurate sulle pareti, tendenzialmente trascurate negli studi, e le imprese farnesiane
sottostanti, verificando il loro rapporto con la decorazione della volta.
In secondo luogo, si desidera condurre un’indagine specifica delle Storie di Perseo,
da leggere in relazione alla precedente tradizione iconografica e testuale del mito, al fine
di coglierne non solo il significato morale, gia` evidenziato dalle fonti e dalla critica, ma
anche le implicazioni politiche e celebrative, fino ad ora non considerate.
Fondamentale a questo proposito sara` inoltre il confronto con la presenza di soggetti
simili nel contesto delle altre committenze farnesiane, in relazione alle quali merita
specifica attenzione il Palazzo del Giardino di Parma, dove sono aﬀrescate Storie di
Perseo e Storie di Arianna, e in particolare un Corteo nuziale di Arianna, in precedenza
non riconosciuto ed erroneamente ritenuto un Trionfo di Venere.
Il passo successivo consiste nel confronto fra gli aﬀreschi voluti da Ranuccio I e da
Ranuccio II nella Sala dell’Amore del Palazzo del Giardino, eseguiti a circa ottant’anni
di distanza gli uni dagli altri; nonostante la distanza temporale, emerge infatti una
sorprendente unita` concettuale e stilistica di fondo.
Numerosi indizi sembrano condurre in una precisa direzione: il ciclo eseguito sulle
pareti da Carlo Cignani per Ranuccio II e` nato non per aﬃancare, ma per completare
la decorazione realizzata sulla volta da Agostino Carracci per Ranuccio I; i due registri
dialogano felicemente fra loro e condividono la stessa intonazione epitalamica e celebra-
tiva, al punto che solo leggendo insieme le storie mitologiche aﬀrescate sulla volta e sulle
pareti e` possibile comprenderne il significato complessivo.
Gli aﬀreschi parmensi, realizzati da Carlo Cignani tra 1678 e 1680, non sono quindi
“favole mitologiche” di comune e generica intonazione amorosa, come si e` fino ad ora
ritenuto, ma una narrazione coerente del mito di Arianna, all’interno della quale altri
personaggi mitologici intervengono ad interpretare ruoli specifici, in una costruzione
retorica particolarmente interessante in quanto parallela a quella impiegata dalle fonti
letterarie utilizzate dal consulente iconografico, i Carmina di Catullo in primo luogo,
dove un mito puo` essere narrato all’interno di un altro sotto forma di ecfrasis e quindi,
in ultima analisi, di digressione.
Inoltre, la narrazione del mito di Arianna nella committenza di Ranuccio II sembra
alludere alla piu` illustre descrizione dello stesso mito proposta da Annibale Carracci nel
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luogo emblematico della gloria dei Farnese, una gloria che, ai tempi di Ranuccio II, era
ormai in declino.
In un simile contesto, le Storie di Arianna del Cignani appaiono infatti come un’au-
tocelebrazione dinastica e come un tentativo di nostalgico revival dei fasti del passato,
che non puo` prescindere dal citare la Galleria di Palazzo Farnese.
Alcuni elementi presenti negli aﬀreschi del Cignani possono dunque aiutare a com-
prendere quale fosse il significato del mito di Arianna presso i Farnese, e la breve distanza
temporale fra la doppia narrazione dello stesso mito nella Sala dell’Amore e nella Gal-
leria puo` contribuire a colmare la distanza piu` grande che separa l’osservatore moderno




La prima descrizione della Galleria dei Carracci si trova, come e` noto, nella biografia
dei Carracci di Giovan Pietro Bellori, il quale ne oﬀre un’interpretazione in chiave
neoplatonica; tutti gli aﬀreschi sarebbero incentrati sull’“amore umano regolato dallo
celeste”, lettura che trova il suo cardine nelle quattro coppie di amorini raﬃgurate ai
quattro angoli della volta. Scrive infatti Bellori: “Avanti descrivere le favole conviene
che proponiamo gli Amori [...] da cui dipende tutto il concetto e allegoria dell’opera.
Volle figurare il pittore con varii emblemi la guerra e la pace tra ’l celeste e ’l vulgare
Amore instituiti da Platone.”.1 Segue un’accurata descrizione delle coppie di amorini,
a ognuna delle quali e` accostato uno specifico significato morale.
Dopo un’iniziale mancanza di interesse per l’argomento, dovuta alla sorprenden-
te sfortuna critica dei Carracci, durata sostanzialmente fino alla seconda meta` del
Novecento,2 la critica moderna ha a lungo dibattuto circa il significato degli aﬀreschi.
Fondamentali gli studi di John Rupert Martin, che analizza la figura di Fulvio Orsini
quale advisor per il Camerino aﬀrescato da Annibale prima della Galleria, avanzando
ipotesi circa il suo coinvolgimento nella stesura del programma iconografico della Gal-
leria stessa ed ipotizzando un’occasione epitalamica alla base della decorazione della
Galleria, da ricondursi al matrimonio fra Alessandro Farnese e Maria d’Aviz.3
Seguono interventi di Charles Dempsey, il quale accetta l’interpretazione allegorica
oﬀerta dal Bellori in relazione al Camerino di Ercole e alle pareti della Galleria, ma non
alla volta. Lo studioso rileva infatti una sostanziale dicotomia fra il programma icono-
grafico della volta e quello delle pareti, giustificata dalla diﬀerenza cronologica intercorsa
fra l’esecuzione dell’una e delle altre, proposta da Martin e accolta da Dempsey.
1G. P. Bellori, Le vite de’ pittori, scultori et architetti moderni, a cura di E. Borea, Einaudi,
Torino, 1976, p. 60.
2Rare voci fuori dal coro, Ferdinand de Navenne, al quale si deve la prima proposta di un’interpreta-
zione in chiave epitalamica della volta dei Carracci, e Hans Tietze, autore del primo studio espressamente
dedicato alla Galleria, F. H. de Navenne, Rome, le palais Farne`se, et les Farne`se, Librairie Albin Mi-
chel, Paris 1914; H. Tietze, Annibale Carraccis Galerie im Palazzo Farnese und seine Werksta¨tte, in
￿Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien￿, 26. 1906, pp. 49-182.
3J. R. Martin, Immagini della Virtu`: The paintings of the Camerino Farnese, in ￿The art bulle-




Figura 1.1: La Galleria Farnese
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La volta, realizzata fra 1598 e 1600, raﬃgurerebbe il trionfo dell’Amore, capace
di assoggettare persino gli dei, tutt’altro che immuni alle umane passioni, e anzi ri-
dicolizzati nella loro incapacita` di resistere al sentimento, in nome del quale arrivano
a perdere dignita` e a dimenticare il proprio ruolo e i propri compiti. Alle turbinose
passioni della volta, farebbero da contraltare i quadri riportati con le Storie di Perseo,
posti a simboleggiare la vittoria della Virtu`, echeggiata sulle pareti dalla raﬃgurazio-
ne di Fortezza, Temperanza, Giustizia, Carita`, tre virtu` cardinali e una teologale, che
rappresenterebbero un invito alla misura e alla moderazione.
Piu` della lettura in chiave comico-satirica della decorazione della volta, risulta con-
vincente l’identificazione dell’episodio di Peleo e Teti, da altri ritenuto un trionfo di
Venere, e in seguito riformulata dallo stesso studioso. La sua prima intuizione appare
pero` piu` corretta, come si argomentera` piu` avantil. Lo studioso raccoglie inoltre la pro-
posta avanzata a inizio Novecento da Ferdinand de Navenne, che per primo riconosce
negli aﬀreschi della volta un omaggio nuziale a Ranuccio I e Margherita Aldobrandini.4
L’ipotesi di Dempsey di individuare due programmi iconografici distinti per la volta
e per le pareti viene accolta nel volume di Briganti, Chastel e Zapperi,5 che rifiutano
invece l’interpretazione epitalamica della volta, esclusa anche da Iris Marzik, in ragione
dell’assenza di uno stemma Aldobrandini, elemento da lei ritenuto imprescindibile. Mar-
zik sostiene che il significato dell’intera Galleria vada individuato nell’autocelebrazione
dinastica e politica dei Farnese, con particolare attenzione per i meriti della famiglia in
campo militare e religioso.6
All’inizio degli anni Novanta, Clare Robertson ritiene che la Galleria sia un’opera
di matrice tardocinquecentesca, all’interno della quale non sarebbe possibile individua-
re alcuna unita` tematica; le storie mitologiche sarebbero quindi eleganti e poetiche
rappresentazioni di aﬀetti, slegate l’una dall’altra.
Nel tentativo di riportare il discorso su basi piu` solide, Caterina Volpi indaga la corte
e la cerchia culturale farnesiana, individuando in Achille Bocchi e in Antonio Quarenghi
i possibili consulenti iconografici interpellati dal cardinale Odoardo per la realizzazione
del Camerino e della Galleria, nomi proposti in alternativa a Fulvio Orsini e Giovan
Battista Agucchi, ritenuti invece dal resto della critica i piu` probabili candidati al ruolo
di advisors.
Parallelamente, gli studi di Roberto Zapperi, condotti nell’arco degli ultimi trent’an-
ni, hanno apportato ulteriori elementi alla discussione, culminando, per quanto concerne
il significato complessivo della Galleria, in un rifiuto dell’interpretazione epitalamica, so-
prattutto in relazione al ritrovamento, da parte dello studioso, dell’avviso di Roma del
4C. Dempsey, Two “Galateas” by Agostino Carracci re-identified, in ￿Zeitschrift fu¨r Kunstgeschich-
te￿, 29, 1966, pp. 67-70; Idem, “Et nos cedamus amori”: observations on the Farnese Gallery, in ￿The
Art Bulletin￿, Vol. 50, No. 4 (Dec., 1968), pp. 363-374; Idem, Annibale Carracci and the beginning
of Baroque Style, Villa I Tatti, the Harvard University Center for Italian Renaissance Studies, J. J.
Augustin, Glu¨ckstadt 1977; Idem, Annibal Carrache au Palais Farnese, in Le Palais Farne`se, E´cole
Franc¸aise, Rom 1981, vol. 1, pp. 269-311.
5Gli amori degli dei. Nuove indagini sulla Galleria Farnese, testi di G. Briganti, A. Chastel e R.
Zapperi, carta delle giornate e nota tecnica a cura di C. Giantomassi, Edizioni dell’elefante, Roma 1987.
6I. Marzik, Das Bildprogramm der Galleria Farnese in Rom, Mann, Berlin 1986.
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2 giugno 1601, che descrive la presentazione della Galleria Farnese al cardinale Pietro
Aldobrandini7
Silvia Ginzburg ha dimostrato tuttavia come l’avviso di Roma non indichi neces-
sariamente che la decorazione della Galleria sia stata conclusa dopo il 1600, elemento
che farebbe cadere l’ipotesi di una sua realizzazione in occasione delle nozze Farnese-
Aldobrandini. La studiosa ha infatti argomentato come la volta della Galleria possa
essere stata conclusa, secondo le intenzioni del committente, entro il maggio 1600, come
segna la scritta MDC, posta sul lato meridionale della sala e gia` accolta dal Bellori
come data uﬃciale di fine dei lavori. “L’avviso di Roma del 2 giugno 1601 reso noto da
Zapperi non starebbe cioe` a indicare la fine di dei lavori di decorazione del soﬃtto della
Galleria, ma soltanto la data della presentazione uﬃciale degli aﬀreschi. [...] In eﬀetti,
per un obiettivo impedimento, nessuna formale inaugurazione della Galleria Farnese si
sarebbe potuta svolgere molto tempo prima del maggio 1601: Pietro Aldobrandini - il
quale non poteva assolutamente mancare a quell’evento, se non altro perche´ era ormai
il personaggio piu` autorevole dopo il papa, di cui era divenuto il nipote prediletto - fu
infatti assente da Roma per la legazione di Francia dalla fine del settembre 1600 alla
fine del marzo 1601.”8
Discorde circa l’interpretazione in chiave nuziale della volta resta tuttavia Francesco
Mozzetti, il quale esclude una simile lettura per ragioni cronologiche e iconografiche;9 la
prima obiezione riguarda la datazione degli aﬀreschi, fissata da Zapperi al 1598 e tenuta
per buona da Mozzetti. Se cos`ı fosse, sarebbe eﬀettivamente diﬃcile ritenere possibile
l’identificazione di Bacco e Arianna con Ranuccio e Margherita, il cui matrimonio non
solo non era ancora stato celebrato, ma era ancora un’ipotesi incerta, ancora al vaglio di
trattative appena iniziate e destinate a protrarsi fino al 1599. Tuttavia, recenti indagini
hanno rilevato tre date graﬃte o dipinte sulla volta, portando ad una postdatazione della
stessa, che risulta essere stata conclusa non nel 1598, ma nel 1600, ovvero precisamente
l’anno delle nozze Farnese-Aldobrandini.
Le argomentazioni principali di Mozzetti sono pero` altre, sintetizzate dal sottotitolo
del suo intervento: La “corona perduta” e la “rima ritrovata”. La “corona perduta” fa
riferimento alla corona di Bacco, assente nell’aﬀresco di Annibale (e in tutti i disegni
preparatori per la Galleria), ma presente nell’aﬀresco realizzato da Perin del Vaga in
Palazzo Doria a Genova e in un dipinto del Garofalo eseguito per Alfonso I d’Este e oggi
7R. Zapperi, Per la datazione degli aﬀreschi della Galleria Farnese, in ￿Me´langes de l’Ecole
Franc¸aise de Rome. Moyen aˆge, temps modernes￿, 93.1981, pp. 821-822; Ancora, circa la lettura
della volta come racconto mitologico dai risvolti amorosi, estraneo pero` a riferimenti puntuali alle nozze
Farnese-Aldobrandini, Idem, Eros e controriforma. Preistoria della Galleria Farnese, Bollati Boringhie-
ri, Torino 1994, pp. 110-129; Idem, Per la storia della Galleria Farnese. Nuove ricerche e precisazioni
documentarie, in ￿Bollettino d’arte￿, 1999, 109-110, pp. 87-102.
8S. Ginzburg, Annibale Carracci a Roma. Gli aﬀreschi di Palazzo Farnese, Donzelli, Roma 2000,
p. 131.
9F. Mozzetti, Il Corteo di Bacco e Arianna di Annibale Carracci in Palazzo Farnese a Roma. La
corona perduta, la rima ritrovata, in ￿Me´langes de l’E´cole Franc¸aise de Rome. Italie et Me´diterrane´e￿,
118. 2006, 1, pp. 163-180.
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a Dresda, entrambe opere derivate da un prototipo raﬀaellesco perduto, noto attraverso
copie.
Analizzando alcune delle fonti classiche che trattano il mito di Bacco e Arianna,
Mozzetti rileva come ne´ in Ovidio, ne´ in Catullo sia presente un trionfo di Bacco e
Arianna e si accinge quindi a cercare l’origine della composizione di Annibale non in altri
testi classici, bens`ı nella tradizione iconografica. In particolare, Mozzetti individua un
precedente negli aﬀreschi genovesi di Perin del Vaga, senza tuttavia specificare i modi o i
tempi dell’ipotetica influenza di Perino sull’opera di Annibale. Mozzetti assume inoltre
che il significato nuziale degli aﬀreschi di Perino sia dato dal fatto che in essi tanto
Arianna quanto Bacco vengono incoronati, e ne deduce che il significato dell’aﬀresco di
Annibale debba essere un altro, in quanto la corona di Bacco e` assente.
“La corona perduta di Bacco e` dunque, se mai ce ne fosse bisogno, un altro argo-
mento che allontana l’aﬀresco di Annibale da una inverosimile e storicamente, ma anche
visivamente, inaccettabile interpretazione in chiave matrimoniale”.10 Piu` che una “coro-
na perduta”, appare questa una “corona mai esistita”, i cui legami con la composizione
di Annibale a Palazzo Farnese sono arbitrari e non argomentati.
La “rima ritrovata” sarebbe invece la Canzona di Bacco di Lorenzo il Magnifico, che
Mozzetti propone quale fonte letteraria per l’aﬀresco di Annibale, in considerazione del
fatto che una copia delle Rime di Lorenzo era presente nella biblioteca di Fulvio Orsini,
possibile consulente iconografico della Galleria. Non stupisce che il coltissimo letterato
e antiquario possedesse, fra l’altro, all’interno della sua vasta biblioteca, anche le Rime
del Magnifico. Di qui a ritenere che la canzone sia la fonte sottesa agli aﬀreschi della
Galleria, il passo sembra breve solo a patto di impiegare le fonti letterarie con tanta
disinvoltura quanta quella dimostrata nel trattare i documenti iconografici.
Opposto alla tesi di Zapperi resta il parere di Silvia Ginzburg,11 la quale da un lato
esclude la presenza di due distinti programmi iconografici per la volta e per le pareti,
e dall’altro propone una lettura in chiave epitalamica dell’intera Galleria, da leggersi
come un omaggio nuziale voluto da Odoardo per il fratello Ranuccio I e per la sua sposa
Margherita Aldobrandini.
Ulteriori conferme in questo senso emergono dalle recenti scoperte di Stefano Co-
lonna, che ha portato all’attenzione degli studiosi quattro epitalami composti in oc-
casione delle nozze di Ranuccio e Margherita da Filiberto Belcredi, Vincenzo Villani,
Gasparo Murtola e Onorio Longhi, nei quali Margherita Aldobrandini e` esplicitamente
paragonata ad Arianna.12
Sia Silvia Ginzburg sia Stefano Colonna hanno inoltre messo in relazione la corona
di stelle di Arianna con le stelle araldiche degli Aldobrandini, indicando dunque un
ulteriore a favore dell’identificazione di Arianna con Margherita.
10F. Mozzetti, Il Corteo di Bacco e Arianna di Annibale Carracci in Palazzo Farnese a Roma. La
corona perduta, la rima ritrovata, cit., p. 175.
11S. Ginzburg, La Galleria Farnese. Gli aﬀreschi dei Carracci, Electa, Milano 2008.
12S. Colonna, La Galleria dei Carracci in Palazzo Farnese a Roma. Eros, Anteros, Eta` dell’Oro,
Gangemi Editore, Roma 2007.
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Una corona di stelle e` infatti ben visibile al centro della volta della Galleria, dove
Bacco la pone sul capo di Arianna (fig. 1.3). La corona e` il dono nuziale del dio,
che la trasforma nella costellazione della Corona Boreale, ma e` anche di un’allusione
alle stelle Aldobrandini, elemento che suggerisce di identificare Arianna con Margherita
Aldobrandini.13
Nel trionfo di Bacco e Arianna vanno riconosciuti dunque Ranuccio I Farnese e
Margherita Aldobrandini, i quali, con la loro unione, garantiscono una pausa nel dissidio
tra le due famiglie. A conferma di questa lettura, giova ricordare che in numerosi
epitalami, canzoni e drammi pastorali oﬀerti agli sposi si rincorrono paragoni mitologici
e omaggi cortigiani, volti a celebrare il “gloriosissimo Sposalitio de i Gigli Farnesi, e
delle Stelle Aldobrandine”14
Particolarmente interessante risulta l’epitalamio composto da Giacomo Murtola,
dove la sposa viene paragonata prima a Iride e quindi ad Arianna incoronata di stelle:15
O tu, che al lampeggiar di chiare Stelle
Dopo maligne, e orride tempeste
Iride scopri a noi luce tranquilla.
[...]
O lui felice, o te fortunata
Iride bella, che a un s`ı vivo Sole
Fiammeggi opposta, e sei di lui l’imago
Bene avien, che da te l’honor s’invole
a le Stelle del Cielo, a l’indorata
Chioma di Berenice, e ben piu` vago
cerchio, e di cingere pago
il tuo bel crine a te, che ad Arianna,
che se d’oro appar quello, e in Ciel di mille
Stelle avien, che sfaville
Di zafiri, l’hai tu, ne gia` s’inganna
s’altre Selle vi mira poiche´ ancora
con le tue stelle il tuo bel Sol s’indora.16
Il doppio paragone e` particolarmente interessante: la giovane sposa Aldobrandini
viene accostata a Iride, divinita` minore e qui evocata per l’esplicita assonanza con
stemmi e imprese farnesiani, nel duplice significato della parola iris, come giglio azzurro
e come arcobaleno, presenti il primo nello stemma araldico dei Farnese, il secondo
13S. Ginzburg, Annibale Carracci, cit., S. Colonna, La Galleria dei Carracci in Palazzo Farnese a
Roma, cit.; S. GInzburg, La Galleria Farnesecit.
14La montagna circea. Torneamento nel passaggio della Sereniss. Duchessa Donna Margherita Al-
dobrandini sposa del Sereniss. Ranuccio Farnese, Bologna 1600, cit., in S. Colonna, La Galleria dei
Carracci in Palazzo Farnese a Roma, cit., p. 227.
15G. Murtola, Epithalamio del Signor Gasparo Murtola nelle nozze del Serenissimo Sig. Ranuccio
Farnese Duca di Parma e di Piacenza con la Serenissima Signora Donna Margherita Aldobrandini,
Guglielmo Facciotto, Roma 1600, cit. in O. Pinto, Nuptialia. Saggio di bibliografia di scritti italiani
pubblicati per nozze dal 1484 al 1799, Leo Olschki, Firenze, 198, pp. 10-11 e in S. Colonna, La Galleria
dei Carracci in Palazzo Farnese a Roma. Eros, Anteros, Eta` dell’Oro, Gangemi Editore, Roma, 2007,
pp. 78; 227-229.
16G. Murtola, L’Iride. Epithalamio cit.
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Figura 1.2: Annibale Carracci e aiuti, Volta della Galleria, 1598-1601, Roma, Palazzo Farnese
Figura 1.3: Annibale Carracci, Bacco e Arianna, particolare della volta
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nell’impresa personale del fondatore della loro fortuna, Paolo III, ideata, secondo il
poligrafo Girolamo Ruscelli, dal colto nipote del papa, il “gran cardinale” Alessandro.17
L’impresa di papa Farnese, particolarmente eﬃcace, viene ampiamente lodata dal
Ruscelli, che commenta: “Et era quell’Impresa molto bella per la vaga allusione, che
l’Arco celeste ha nel nome col Gilio azurro. Percioche cos`ı tal’Arco, come il Giglio, si
dicono Iris in Latino, & in Greco, & tai Gigli sono Arme della casa Farnese. Onde
veniva l’Impresa ad esser di maravigliosa vaghezza, & perfettione, & tenuta per una
delle belle, che fino a` quei tempi fosser vedute”.18
Mi sembra evidente che, accostando Margherita a Iride, Murtola evochi la famiglia
della quale Margherita entra a far parte, mentre il riferimento ad Arianna incoronata
di stelle non puo` non richiamare alla memoria le stelle Aldobrandini, in omaggio alla
famiglia di provenienza della sposa.
Ginzburg e Colonna hanno dunque avuto il merito di addurre nuovi elementi al-
l’analisi della volta e di riconoscere il legame tra la corona di stelle di Arianna e le
stelle araldiche degli Aldobrandini; entrambi gli studiosi si sono pero` concentrati solo
sulla volta, tralasciando il resto della decorazione, pur riconoscendo che l’intera Galleria
risponda ad un unico programma iconografico.
Credo dunque che sia necessario compiere un passo ulteriore, analizzando accurata-
mente l’ambiente nel suo insieme e coinvolgendo anche la decorazione delle pareti, fino
ad ora in parte trascurate, e in particolar modo le otto storie mitologiche abbinate alle
imprese farnesiane e i due quadri riportati dedicati a Perseo.
17Scrive il Ruscelli: “il Giovio s’ingannasse molto da chi gli diede informatione, che l’inventione di
questa Impresa del Cardinal Farnese fosse ne` del Molza, ne` d’altri, che del Cardinal proprio.”, G. Ru-
scelli, Le imprese illustri del S.or Ieronimo Ruscelli. Aggiuntovi nuovam.te il quarto libro da Vincenzo
Ruscelli da Viterbo al Serenissimo Principe Guglielmo Gonzaga Duca di Mantova er Monferrato. In
Venetia, appresso Francesco de Franceschi Senesi 1584, p. 41.
18G. Ruscelli, Le imprese illustri, Venezia, De Franceschi, 1584, p. 41.
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1.1 “Gigli Farnesi” e “Stelle Aldobrandine”
Le otto scene mitologiche raﬃgurate sui lati lunghi della galleria sono dedicate a per-
sonaggi che vengono trasformanti in costellazioni, elemento fugacemente menzionato
soltanto da Silvia Ginzburg, ma fino ad ora non analizzato nelle sue implicazioni.
Sulla parete ovest, due riquadri hanno per protagonista Ercole: nel primo, Ercole
libera Prometeo trafiggendo con una freccia l’aquila che quotidianamente gli divora il
fegato; la freccia e l’aquila danno origine alle costellazioni dell’Aquila e della Sagitta,
appunto, ed Ercole stesso diviene costellazione (fig. 1.4); nel secondo, si vedono Ercole
e il drago, guardiano del giardino delle Esperidi, che l’eroe sconfigge grazie all’aiuto di
Atlante, al quale l’eroe si rivolge su consiglio di Prometeo; il riferimento e` dunque alla
costellazione del Dragone (fig. 1.5). Prometeo ritorna in un riquadro che lo raﬃgura
insieme a Minerva, la quale gli rivela come procurarsi il fuoco (fig. 1.6), mentre l’ultima
scena e` dedicata ad Arione e il delfino. Arione, musico e poeta, viene aggredito dai
marinai, durante il suo viaggio di ritorno verso la Grecia; suonando la lira, egli attira
un branco di delfini e si getta in mare, riuscendo a salvarsi grazie ad un delfino che lo
conduce in Grecia. Apollo trasforma quindi il delfino e la lira di Arione in costellazioni
(fig. 1.7).
Sul lato est sono raﬃgurati Dedalo e Icaro (fig. 1.8), unica apparente eccezione,
dal momento che padre e figlio non vengono trasformati in stelle; tuttavia, la loro
presenza puo` legarsi al mito di Arianna, raﬃgurata sulla volta con la corona di stelle.
Senza il labirinto di Dedalo, Arianna non avrebbe salvato Teseo e non l’avrebbe seguito
a Nasso, e dunque non avrebbe incontrato Bacco; nelle Metamorfosi ovidiane, inoltre,
l’unico riferimento ad Arianna e` incastonato proprio nel racconto che ha per protagonista
Dedalo.19 Il riferimento a Dedalo e Icaro risulta dunque legato al riquadro con il trionfo
indiano di Bacco e Arianna, raﬃgurata non a caso mentre Bacco le pone sul capo la
corona di stelle, elemento, questo, di particolare rilevanza, come si vedra` in seguito.
Seguono due riquadri dedicati a Callisto, raﬃgurata prima insieme a Diana e alle
altre ninfe del suo seguito (fig. 1.9), e poi tramutata in orsa da Giunone (fig. 1.10),
gelosa del figlio avuto dalla ninfa con Giove.20 Da cacciatrice al seguito di Diana,
Callisto diventa cos`ı preda dei cacciatori, tanto che un giorno suo figlio Arcade, di fronte
all’orsa, ignaro che le spoglie della belva celino la madre, si appresta a colpirla con le sue
frecce; Giove e Diana intervengono ad impedire il matricidio mutando Callisto e Arcade
in costellazioni. Grande e` la rabbia di Giunone, che aveva voluto punire la ninfa e che
e` costretta invece a vederla splendere tra le stelle, mutata in divinita`: Oceano e Teti
accolgono lo sfogo di Giunone, la quale chiede loro: “tenete lontana l’Orsa dalle acque
azzurre; respingete quest’astro accolto in cielo per compenso dell’adulterio,/ e la mia
rivale non possa bagnarsi in acque pure!”, poetico aition della posizione dell’Orsa minore
e dell’Orsa maggiore, costellazioni circumpolari che “non toccano mai il il mare”.21
19P. Ovidio Nasone, Metamorphoses, VIII, 174-182.
20P. Ovidio Nasone, Metamorfosi, II, 409-530.
21“gurgite caeruleo Septem prohibete triones/ sideraque in cielo, stupri mercede recepta,/ pellite, ne
puro tingatur in aequore paelex”. E` curioso notare che Ovidio utilizza in questo caso “Septem triones”,
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L’ultimo riquadro della parete e` dedicato all’episodio in cui Mercurio dona la lira
Apollo, in segno di pace, dopo avergli rubato il bestiame (fig. 1.11): come nel riquadro
di Arione e il delfino, torna la costellazione della Lira.
Le metamorfosi di ninfe, eroi e mortali in costellazioni dialogano con quattro imprese
di casa Farnese, ognuna raﬃgurata due volte, poste in corrispondenza degli otto riquadri
mitologici.
In particolare, i riquadri con Ercole libera Prometeo e Mercurio dona la lira ad Apol-
lo si legano all’impresa di Ranuccio: “PELLIT [MALUM] ET ATTRAHIT [BONUM]”,
“respinge il male e attrae il bene”, con l’immagine del vento che soﬃa, allusione all’abi-
lita` del principe di combattere la malvagita` e respingere la virtu`; gli episodi di Ercole e
il drago e Callisto trasformata in Orsa sono accomunati dall’impresa ideata da Fulvio
Orsini per il cardinale Ottavio “ΘΕΟΘΕΝ ΑΥΞΑ ΝΟΜΑΙ,” “Mi innalzo con l’aiuto di
Dio”, con tre iris; le scene con Minerva e Prometeo e Diana e Callisto condividono
l’impresa del duca Alessandro, padre di Ottavio e di Ranuccio: “INVITUS INVITOS
[DEBELLAVI]” ,“Li ho vinti contro la mia volonta` e contro la loro” con quattro canno-
ni che sparano contro una citta`, alludendo all’assedio di Maastricht da parte del duca;
infine, Arione il delfino e Dedalo e Icaro sono legati dall’impresa del giusto mezzo, con
la freccia che colpisce il bersaglio esattamente al centro, ideata, secondo Giovio, dal
poeta Francesco Maria Molza e adottata dal Cardinale Alessandro, illustre prozio di
Odoardo.22
L’accostamento non e` casuale: se le imprese omaggiano nel modo piu` esplicito il ca-
sato dei Farnese, le storie mitologiche descrivono personaggi trasformati in costellazioni,
e le stelle sono attributo araldico degli Aldobrandini, e non sono presenti solo in questo
punto: i grandi quadri riportati sulle pareti brevi, dedicati a Storie di Perseo, ritrag-
gono anch’essi personaggi trasformati in costellazioni: oltre all’eroe, anche Andromeda,
Cefeo e Cassiopea trovano posto infatti nel firmamento.
Iris Marzik rifiutava l’interpretazione epitalamica della Galleria farnesiana in ragio-
ne dell’assenza di uno stemma Aldobrandini, elemento a suo avviso imprescindibile;23
tuttavia, come si e` visto, le stelle Aldobrandini sono largamente presenti, nella volta e
sulle pareti, nella corona di Arianna, nelle Storie di Perseo, e soprattutto nelle scene
mitologiche abbinate alle imprese farnesiane: non sono presenti nella loro veste araldica,
bens`ı in quella mitologica, meno esplicita ma altrettanto eﬃcace.
Del resto, pochi anni piu` tardi, il consulente iconografico fa ricorso alla medesima
costruzione retorica nel Palazzetto Farnese di via Giulia, posto oltre il giardino del
palazzo di famiglia e ad esso collegato. Qui, nel 1603, Domenichino, su disegno di
un nome alternativo a Ursa maior, che non riflette la favola mitologica ma che rende conto delle sette
stelle che compongono la parte piu` luminosa della costellazione, “trainando” il grande carro. Anche il
nome subisce una metamorfosi, passando in italiano a denotare non piu` una costellazione, ma il nord,
indicato dalla stella polare, allineata con l’asse terrestre e punto intorno al quale ruotano l’Ursa maior-
Grande Carro e l’Ursa minor-Piccolo Carro, ovvero Callisto e Arcade, costellazioni vicine fra loro, che,
nel loro moto apparente nel cielo, non scendono mai sotto l’orizzonte.
22S. Ginzburg, La Galleria Farnese, cit., P/6-P/14.




















Figura 1.8: Bottega di Annibale Carracci, Dedalo e Icaro, 1604-1608, Roma, Palazzo Farnese, Galleria
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Figura 1.10: Bottega di Annibale Carracci, Diana, Giunone e Callisto trasformata in orsa, 1604-1608,
Roma, Palazzo Farnese, Galleria
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Annibale, aﬀresca tre scene ovidiane: La morte di Adone, Narciso, e Apollo e Giacinto
(figg. 1.12, 1.13 e 1.14).24
Comune denominatore alle tre storie mitologiche, realizzate sul soﬃtto della loggia
e di due camerini prospicienti la via Giulia, e` la metamorfosi in fiori dei loro protago-
nisti. Non si tratta di fiori qualsiasi: tutti tra l’azzurro e il viola, il cui calice ricorda la
forma di un giglio, il giglio araldico dei Farnese e, piu` ancora, l’iris dell’impresa perso-
nale di Ottavio Farnese, particolarmente felice anche per l’allusione alla sua dignita` di
“porporato”.
Arnold Witte ha argomentato dettagliatamente la stretta parentela fra anemone,
giacinto e giglio, nelle fonti classiche come nei trattati di botanica del Seicento, sotto-
lineando in seguito, se mai fosse necessario, l’evidente legame fra giglio e iris, di fatto
con assimilati sia in botanica sia in araldica.25
Come Narciso, Adone e Giacinto negli aﬀreschi del Palazzetto di via Giulia alludono
ai gigli farnesiani, cos`ı le otto storie mitologiche aﬀrescate nella Galleria Farnese evo-
cano, a mio parere, le stelle araldiche degli Aldobrandini, oﬀrendo un ulteriore indizio
circa il significato epitalamico della Galleria.
Le altre obiezioni all’interpretazione epitalamica del ciclo si articolano sostanzial-
mente in quattro punti: la presenza dell’omaggio nuziale a Roma, l’omaggio, tramite la
sposa, ad una famiglia fino a quel momento ostile, la scelta di una celebrazione dell’a-
more coniugale nella dimora di un cardinale e, infine, la decisione del committente di
dedicare gli aﬀreschi al fratello piuttosto che a se stesso.
Il primo punto in realta` stupisce poco: il matrimonio viene celebrato a Roma, dal
papa in persona, e fino all’ultimo il cardinale Odoardo spera di poter omaggiare gli sposi
e abbagliare il papa Aldobrandini con il fasto di palazzo Farnese, da tutti riconosciuto
come “il piu` bel palazzo di Roma”.
In questi anni Simone Moschino e` attivo come architetto e scultore a Palazzo Farnese,
e lascia Roma per Parma, su indicazione di Ranuccio, solo ad aprile, a un mese dalle
nozze, per proseguire i lavori nel Palazzo Ducale di Parma e renderlo adatto ad accogliere
gli sposi, che vi sarebbero giunti dopo un viaggio di due mesi attraverso l’Italia centrale.
L’omaggio romano a Ranuccio e Margherita sarebbe singolare se si sostituisse, an-
ziche´ aﬃancarsi, ad un’analoga iniziativa parmigiana, ma cos`ı non e`: nel Palazzo del
Giardino, Ranuccio I commissiona infatti aﬀreschi di carattere amoroso espressamente
dedicati alla celebrazione delle proprie nozze, aﬃdandosi proprio ad Agostino Carrac-
24C. Whitfield, La de´coration du palazzetto, in Le Palais Farnese. E´cole Franc¸aise de Rome, cit., pp.
313-328; R. E. Spear, Domenichino and the Farnese Loggia del Giardino, in ￿Gazette des beaux-arts￿,
109, 69, 1967, pp. 169-175.
25A. Witte, The artful hermitage: the Palazzetto Farnese as a counter-reformation diaeta, L’Erma
di Bretschneider, Roma, 2008, p. 29-31; C. Robertson, Cardinals Odoardo Farnese and Pietro Al-
dobrandini as patrons of landscape painting, in Archivi dello sguardo. Origini e momenti della pittura
di paesaggio in Italia, Atti del Convegno di Ferrara, Castello Estense 22-23 ottobre 2004 a cura di F.
Cappelletti, Le lettere 2006, p. 247; M. Hochmann, Gli aﬀreschi del casino della Morte e il contri-
buto del Domenichino alla decorazione del palazzo Farnese, in Domenichino 1581-1641, catalogo della
mostra, Roma, 10 ottobre 1996 - 14 gennaio 1997, a cura di A. Tantillo, pp. 173-177; R. E. Spear,
Domenichino, Yale University Press, New Haven 1982, vol. 1, pp. 131-133.
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Figura 1.12: Domenichino, Venere e Adone, 1603-1604, Roma, Palazzo Farnese, gia` nel Palazzetto di
via Giulia




Figura 1.14: Domenichino, Apollo e Giacinto, 1603-1604, Roma, Palazzo Farnese, gia` nel Palazzetto
di via Giulia
ci, di ritorno dall’attivita` romana nella Galleria Farnese, dove il fratello Annibale era
ancora impegnato (§2).
Roberto Zapperi ha ampiamente descritto i contrastati rapporti tra Farnese e Aldo-
brandini, lasciando intendere che diﬃcilmente Odoardo avrebbe celebrato nella propria
dimora la me´salliance con gli Aldobrandini, tanto inferiori ai Farnese per rango, e solo
recentemente elevati “a maggior grado” in ragione dell’elezione del cardinale Ippolito al
soglio di Pietro.26
Va rilevato pero` che l’unione dell’erede del ducato con una parente del papa regnan-
te era da tempo auspicata a Parma, come dimostrano alcuni documenti manoscritti
conservati presso la Biblioteca Palatina e dedicati alla questione della scelta di una con-
sorte appropriata per il duca, i primi dei quali sono datati fra il 1586 e il 1589, regnante
dunque Sisto V.27
Dalla morte di Sisto V nel 1590, nel giro di tre anni si succedono altrettanti papi,
fino ad arrivare all’elezione di Clemente VIII, nel 1592, quando Ranuccio ha ventitre´
anni. Nell’esigenza di trovargli moglie, i Farnese si rivolgono prima ai Medici, sperando
di ottenere la mano di Maria, destinata pero` dallo zio al re di Francia, quindi al duca di
Baviera e infine agli Asburgo d’Austria, portando avanti trattative vantaggiose dal punto
di vista del rango nobiliare, ma decisamente meno promettenti da quello finanziario,
vista la reticenza del re di Spagna nel lasciarsi convincere a supportare la dote delle
nipoti.
Anche gli Aldobrandini mirano ad un’ambiziosa alleanza matrimoniale: forti della
propria ricchezza, aspirano ad una testa coronata e si rivolgono prima al re di Francia,
26R. Zapperi, Eros e controriforma, cit., pp. 28-32.
27J. Anderson, The “sala di Agostino Carracci”, cit. p. 41.
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quindi al primogenito del Granduca di Toscana, e infine al duca di Savoia, ma sempre
senza successo. I motivi del rifiuto e la loro conseguenza sono chiaramente indicati
da Zapperi: “Neppure il duca di Savoia Carlo Emanuele I voleva imparentarsi con dei
parvenus, ma non poteva dirlo e prefer`ı perdere tempo. Si dichiaro` lusingato e pronto a
trattare solo quando seppe che l’accordo con i Farnese era stato raggiunto. Se volevano
un principe, gli Aldobrandini dovevano quindi ripiegare su un vassallo della chiesa e
contentarsi dell’ultimo arrivato e titolare del piu` piccolo Stato italiano: si ritrovarono
cos`ı di nuovo faccia a faccia con i Farnese”28
Sono gli Aldobrandini a fare il primo passo, nel marzo 1598; Ranuccio ha ormai quasi
trent’anni, la necessita` di un erede e` impellente e le esigenze economiche costringono a
mettere in secondo piano l’orgoglio. Un’alleanza matrimoniale con la nipote del papa
serviva del resto a garantire stabilita` al ducato, che era pur sempre un feudo della chiesa,
e per questo motivo, come si e` visto, una simile unione era stata auspicata a Parma gia`
quindici anni prima.
Le trattative durano piu` di un anno, i Farnese avanzano pretese esorbitanti, ma alla
fine vengono accontentati e l’accordo viene concluso.
Il merito del risultato va ascritto in gran parte all’abilita` diplomatica di Odoardo,
il quale da Roma intrattiene i rapporti con il papa e con il cardinal nepote Pietro
Aldobrandini, conducendo il negoziato in prima persona.
Pur di non turbare, o peggio, interrompere le trattative, Odoardo si assume persino
la responsabilita` di tacere al fratello la precarie condizioni di salute di Margherita,
sottoposta a pesanti operazioni chirurgiche ancora bambina e lontana dall’essere la
candidata ideale per garantire un erede al futuro marito. La notizia era trapelata nelle
altre corti italiane, cos`ı come doveva esserne a conoscenza Odoardo, il quale tuttavia
ben si guarda dall’informarne il fratello, in parte per la necessita` d’imparentarsi col
papa per garantire la stabilita` del ducato, in parte, forse, con la segreta speranza di
abbandonare la tonaca e di subentrare un giorno nella guida del ducato di Parma.
Cadetto per nascita ma non per temperamento, Odoardo fatica infatti a rassegnarsi
ad un ruolo secondario. Destinato dal padre alla carriera ecclesiastica, Odoardo viene
educato dallo zio Alessandro, il “gran cardinale”, e diventa egli stesso cardinale nel 1591.
Odoardo esita pero` a prendere i voti maggiori, passo compiuto solo nel 1621, quando
appare chiaro che il successore di Ranuccio I sara` il tanto atteso figlio Odoardo.
I primi anni dieci anni di matrimonio non avevano infatti portato alla nascita di un
erede, tanto che il duca Ranuccio aveva legittimato il figlio naturale Ottavio, salvo poi
escluderlo dalla successione e rinchiuderlo a vita nel carcere della Pilotta. Di fronte alla
diﬃcolta` di Margherita di portare a termine una gravidanza sana, inizia a circolare la
voce che il cardinale Odoardo voglia sposarsi e chiedere al fratello almeno il ducato di
Castro.
Numerosi i documenti raccolti da Zapperi in merito, che rivelano i progetti ma-
trimoniali del cardinale tra il 1605 e il 1612, quando Odoardo intraprende trattative
per ottenere la mano di una figlia del granduca Ferdinando de’ Medici e, in seguito
28R. Zapperi, Eros e controriforma, cit., p. 30.
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al fallimento del negoziato, di una figlia di Cesare d’Este. A congelare le ambizioni
del cardinale, la nascita, nel 1512, del primo figlio sano di Ranuccio e Margherita “al
quale fu dato lo stesso nome di Odoardo. Fu una magra consolazione, perche´ i ducati
spettavano comunque a lui e il cardinale restava cardinale. Tocco` allo zio di procurare
la sposa al piccolo Farnese e per ironia della sorte proprio a Firenze, dove qualche anno
prima aveva sperato di poterla trovare per se´”.29
La ricostruzione di Zapperi fotografa perfettamente le aspirazioni frustrate del cardi-
nale Odoardo, il quale, attivo nel cercarsi moglie fra il 1605 e il 1612, a maggior ragione
non doveva essere rassegnato ad una vita da ecclesiastico nel 1600.
Lo stesso studioso delinea con rapide pennellate un eﬃcace ritratto di Odoardo,
uomo di chiesa ma non di fede. Entrambe le committenze di Odoardo per il palazzo
romano, ovvero la Galleria e il Palazzetto di via Giulia, da considerarsi un tutt’uno
con il suo giardino segreto, rispecchiano i desideri di un principe piu` che quelli di un
cardinale; anche il palazzetto, come la Galleria, era decorato infatti con aﬀreschi e
dipinti di soggetto mitologico, accompagnandosi ai celebri paesaggi che segnano l’inizio
di un nuovo genere nel corso della storia dell’arte.
Del resto, nel primo Seicento, come nel secolo precedente, il comune senso del decoro
non contrastava con la raﬃgurazione di episodi mitologici nella decorazione di un palazzo
privato, e le accuse di inammissibilita` di questi soggetti sono del tutto anacronistiche.30
Quanto all’ultima critica avanzata contro un’interpretazione epitalamica della volta,
ovvero la scelta singolare da parte del committente, di dedicare gli aﬀreschi al fratello
piuttosto che a se stesso, giovera` analizzare da vicino il resto della decorazione, per os-
servare come la Galleria nel suo complesso celebri in realta` entrambi i fratelli: Ranuccio
in veste di Bacco sulla volta, Odoardo come Perseo sulle pareti.
29R. Zapperi, Eros e controriforma, cit., p. 83.
30S. Ginzburg, Annibale Carracci a Roma, cit., pp. 135-136; J. Shearman, Review of J. R. Martin,
The Farnese Gallery, Princeton 1965, in ￿Renaissance Quarterly￿, XXI, 68, p. 325.
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1.2 Storie di Perseo
Le storie di Perseo occupano i grandi riquadri sulle pareti brevi della galleria, conden-
sando in due sole scene l’intera vicenda, descritta da Ovidio e da Luciano. In questo
caso, la fonte utilizzata da Annibale risulta essere Ovidio, verosimilmente nel volgariz-
zamento che ne oﬀre Giovanni Andrea dell’Anguillara nel 1561, come si vedra` piu` avanti
dal confronto con altre scene e dall’analisi puntuale di specifici elementi iconografici.
A inizio Novecento, i due episodi ovidiani erano state attribuiti al Domenichino da
Hans Tietze, per essere restituiti ad Annibale solo negli anni Sessanta da Denis Mahon,
il quale ha suggerito di individuare un intervento del Domenichino su cartoni del maestro
soltanto nelle figure di Cefeo e Cassiopea, all’estremita` destra del riquadro.
Quanto all’ordine di esecuzione, dopo una iniziale propensione per l’anteposizione
del riquadro con Perseo pietrifica Fineo e i suoi compagni a quello della Liberazione
di Andromeda, studi recenti hanno condotto ad un ribaltamento della sequenza, che
rispecchierebbe dunque, nell’ordine di esecuzione, l’ordine di narrazione e di lettura.31
Il visitatore, entrando nella Galleria da qualsiasi lato, che si tratti dell’accesso princi-
pale sulla parete est, o di una delle porte minori sui lati brevi, e` indotto dall’orientamento
dei riquadri sulla volta a volgere gli occhi verso l’alto, voltando le spalle alle finestre e
sfruttando dunque il punto di osservazione che garantisce le migliori condizioni di luce.
In questo modo, l’osservatore percorre con gli occhi i tre riquadri della volta: Pan oﬀre
la lana bianca a Diana, Il trionfo di Bacco e Arianna e Mercurio consegna a Paride il
pomo d’oro delle Esperidi, fino a posare lo sguardo con naturalezza sulla Liberazione di
Andromeda, per cercare istintivamente il seguito della vicenda sul lato opposto.
1.2.1 La liberazione di Andromeda
La vicenda della liberazione di Andromeda da parte di Perseo, sopraggiunto sul cavallo
alato Pegaso, e` narrata da Ovidio (Metamorfosi, IV, 668-735), ma qui, secondo Silvia
Ginzburg, “Annibale ha introdotto una variante contenuta in Luciano, secondo la quale
il mostro sarebbe stato ucciso da Perseo brandendo la testa di Medusa e non con la
spada, come appunto nelle Metamorfosi.”32
In realta`, la sostituzione della spada con la testa di Medusa non e` l’unico elemento
estraneo rispetto al testo di Ovidio; il testo delle Metamorfosi descrive infatti Perseo in
volo grazie ai calzari alati di Mercurio, e non in sella a Pegaso.
Senza necessariamente ricorrere a Luciano, riferimento interessante per spiegare una
variante ma non l’altra, e` possibile che Annibale si sia ispirato semplicemente a Ovidio,
sua fonte anche per altre scene aﬀrescate nella Galleria, ma ad una particolare edizione
delleMetamorfosi, la piu` diﬀusa negli ultimi quarant’anni del XVII secolo e oltre, ovvero
31S. Ginzburg, La Galleria Farnese, cit.




il volgarizzamento pubblicato da Giovanni Andrea dell’Anguillara nel 1561 e accolto da
un immediato successo di pubblico.33
Le Metamorfosi dell’Anguillara vengono ristampate ogni anno fino al pieno Seicen-
to, mentre altri volgarizzamenti dello stesso testo, come ad esempio le Trasformationi
di Ludovico Dolce, pubblicate da Gabriele Giolito, che le aveva commissionate al po-
ligrafo veneziano, vengono letteralmente surclassate, al punto che, di fronte al trionfo
dell’Anguillara, Giolito cessa di pubblicare la versione del Dolce.
Al di la` del diﬀerente riscontro di vendite, i volgarizzamenti del Dolce e dell’Anguil-
lara hanno in comune il tentativo di rispondere alla stessa esigenza, ossia avvicinare il
testo antico al pubblico moderno, non solo traducendolo dal latino al volgare, ma anche
attualizzandolo nella forma e nei contenuti.
Il modello scelto indipendentemente da entrambi i traduttori e` il primo classico mo-
derno, l’Orlando furioso, imitato fin nel modo di presentare i versi, al punto che anche il
testo di Ovidio viene scandito in ottave; le Trasformationi del Dolce sono inoltre divise
in canti anziche´ in libri, in evidente richiamo formale al testo ariostesco, mentre leMeta-
morfosi dell’Anguillara introducono consistenti interpolazioni e sostituzioni a livello con-
tenutistico, una delle quali entra in gioco proprio nella storia di Perseo, modificandone
definitivamente la ricezione a livello non solo letterario, ma anche figurativo.34
La scelta del poema dell’Ariosto quale modello di riferimento non e` certamente
casuale: sia il Dolce sia l’Anguillara intervengono direttamente anche nel dibattito sulla
canonizzazione dell’Orlando furioso, ponendosi tra i piu` accurati difensori delle scelte
poetiche operate dal poeta ferrarese ed opponendosi strenuamente a chi considera il
Furioso narrativamente discontinuo e colpevole di infrangere le regole aristoteliche di
unita` di tempo, luogo e azione.35
Traducendo in volgare il testo delle Metamorfosi, l’Anguillara agisce dunque in due
direzioni: da un lato il volgarizzamento assolve alla funzione, esplicitamente dichiarata,
di avvicinare il testo classico ad un pubblico piu` ampio, che includa chi non conosce il
latino; dall’altro, piu` copertamente, il traduttore interviene sui versi, interpolandoli e
modificandoli per assimilarli all’Orlando furioso, in modo tale da suscitare nella memoria
dei lettori un’automatica sovrapposizione tra i due testi e contribuendo cos`ı ad elevare
il poema ariostesco al rango di classico.36
33Per un’accurata analisi delle vicende editoriali e dell’impatto sul pubblico del volgarizzamento del-
l’Anguillara, A. Cotugno, Le Metamorfosi dell’Anguillara ridotte in ottava rima da Giovanni Andrea
dell’Anguillara, in ￿Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti, Classe di Scienze Morali, Lettere ed
Arti￿, 165, 2007, 3/4, pp. 461-542.
34per le implicazioni dell’opera dell’Anguillara in ambito storico-artistico, e in particolare per i muta-
menti iconografici nella rappresentazione del mito di Perseo e Andromeda dopo la pubblicazione delle
Metamorfosi in volgare, F. Caneparo, Pegaso e l’ippogrifo. La montatura dell’Anguillara, in Gli dei a
corte. Letteratura e immagini nella Ferrara estense, atti della IX Settimana di Alti Studi Rinascimentali
dell’Istituto di Ferrara, 21-24 novembre 2006, a cura di G. Venturi e F. Cappelletti, Olschki, Firenze
2009, pp. 393-404.
35D. Javitch, Proclaiming a classic. The canonization of Orlando furioso, Princeton University
Press 1991, trad. italiana Ariosto classico. La canonizzazione dell’Orlando furioso, Milano, Bruno
Mondadori, 1999.
36D. Javitch, Rescuing Ovid from the Allegorizers, in ￿Comparative Literature￿, Vol. 30, No. 2
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Le conseguenze non tardano a manifestarsi anche sul versante figurativo: in pieno
Cinquecento, il volgarizzamento delle Metamorfosi dell’Anguillara domina il merca-
to editoriale e si impone quale imprescindibile punto di riferimento per i pittori, che
tendono a rifarsi alla versione “ariostizzata” del testo ovidiano, piuttosto che all’origi-
nale latino. Sempre meno si vede Perseo librarsi nell’aria grazie ai calzari alati oﬀerti
da Mercurio, segno della sua protezione nell’audace impresa contro la Gorgone Medu-
sa, mentre si fa via via piu` frequente, fino a diventare dominante, la figura di Perseo
cavaliere, reinventato grazie allo stringente parallelismo con la figura di Ruggiero.
A inizio Seicento, la sovrapposizione dei due episodi e` ormai avvenuta: un esem-
pio particolarmente eﬃcace e` rappresentato dall’ampio catalogo profano del Cavalier
d’Arpino (1568-1640), autore di numerose versioni e repliche del mito di Perseo e
Andromeda.
Sono noti infatti almeno tredici dipinti raﬃguranti Perseo e Andromeda, raggrup-
pabili in tre serie: nella prima (nota in due esemplari, entrambi negli Stati Uniti: a
Providence, Rhode Island, School of Design Museum of Art e a Sarasota (Florida),
presso il Ringling Museum of Art), Angelica si volge a guardare il suo salvatore, che
pietrifica il drago ostendendo la testa di Medusa (fig. 1.15)
La seconda versione e` rappresentata dal prezioso olio su lapislazzuli, apparso nel
2000 sul mercato newyorkese e conservato all’Art Museum di Saint Louis (fig. 1.16),
raﬃnato dipinto su piccolo formato, che non rappresenta pero` un unicum nel panorama
della produzione del Cavalier d’Arpino; un’altra Andromeda, dipinta questa non su
lapislazzuli ma su agata, e` menzionata ad esempio a fine Ottocento nella collezione del
principe di Fondi a Napoli.37
La terza versione del tema e` caratterizzata dal diverso atteggiamento di Angelica,
che osserva il drago dall’alto, quasi con aﬀettuosa comprensione e con signorile superio-
rita` (fig. 1.17). Di quest’ultima versione esistono vari esemplari e repliche di bottega,
conservati in diversi musei e collezioni private (Berlino, Gema¨legalerie; Bologna, Pinaco-
teca Nazionale; Firenze, collezione Marco Chiarini; Londra, collezione privata; Milano,
collezione Carlo Orsi; Palermo, Galleria Regionale della Sicilia; Roma, Galleria di Belle
Arti dell’Accademia di San Luca; Vienna, Kunsthistorisches Museum, due esemplari so-
no al Metropolitan Museum di New York, e un disegno preparatorio si conserva presso la
Galleria dell’Accademia di Venezia). A questi, si aggiungono cinque dipinti raﬃguranti
(Spring, 1978), pp. 97-107; B. Guthmu¨ller, Ovidio metamorphoseos vulgare. Formen und Finktionene
der Volkssprechlichen Wiedergabe klassischer Dichtung in der italienischen Renaissance, Boppard am
Rhein, Boldt, 1981; Idem, Il mito e la tradizione testuale: le ‘Metamorfosi’ di Ovidio, in Immagini degli
dei: mitologia e collezionismo tra ’500 e ’600, a cura di C. Cieri Via, Milano, Leonardo Arte, 1996, pp.
22-28; Idem, Mito, poesia, arte, Bulzoni, Roma 1997; D. Javitch, Ariosto classico. La canonizzazione
dell’Orlando furioso, cit.
37“Elle est debout a` gauche, enchaine´e sur un rocher. Perse´e en l’air sur Pe´gase. Le rocher et une
partie du paysage sont represente´s par les veines d’une pierre d’agathe sur laquelle le tableau est peint;
43x36” asta Principe di Fondi, Palazzo Fondi; Sangiorgi, 25-4-1895, cat. 74, n. 481, cit. in H. Ro¨ttgen,
Il Cavalier Giuseppe Cesari d’Arpino. Un grande pittore nello splendore della fama e nell’incostanza




Il Cavalier d’Arpino modifica via via gli attributi di Perseo, raﬃgurato ora con
la spada sguainata, ora intento a pietrificare il mostro con la testa di Medusa, ma
sempre in sella al destriero alato, come il suo fratello ariostesco, secondo una tradizione
figurativa ormai diﬀusa.39 La stessa testa della Gorgone, cautamente impugnata da
Perseo, e` un’invenzione Giovanni Andrea dell’Anguillara, cos`ı come la sostituzione di
Pegaso ai calzari alati di Perseo e` studiata dall’Anguillara per rendere l’episodio ovidiano
sovrapponibile a quello ariostesco, in cui Ruggiero sconfigge l’orca abbagliandola con lo
scudo magico di Atlante.
Il volgarizzamento dell’Anguillara appare dunque fondamentale per comprendere in
generale le rappresentazioni del mito di Perseo nel Cinque e nel Seicento; inoltre, ana-
lizzando specificamente il contesto farnesiano, non va dimenticato il il legame personale
tra la figura di Giovanni Andrea dell’Anguillara e Alessandro Farnese, il gran cardinale,
“forse il suo unico mentore”.40
Anche ai tempi del suo discendente Odoardo, committente degli aﬀreschi dei Carrac-
ci, il volgarizzamento dell’Anguillara continuava ad essere la piu` diﬀusa edizione delle
Metamorfosi in circolazione, nonche´ la piu` utilizzata dai pittori incaricati di dipingere
storie mitologiche.
In particolare, per apprezzare il grado di fedelta` della traduzione visiva di Anni-
bale Carracci al testo dell’Anguillara, e` suﬃciente ripercorrerne i versi osservando il
corrispondente dettaglio dipinto (fig. 1.18):
Nel cader fa l’acqua andar tant’alto
Che pone in dubbio il valoroso duce
S’egli col suo destrier per l’aria vola,
o se nuota nel mar fin’a la gola.
[...]
Prende la pelle, ove Gorgon si serra;
che gli par questo assai miglior partito,
da terminar la perigliosa guerra.
Ma pria, che fia del zaino il capo uscito,
volta le spalle al popul de la terra.
E poi dinanzi al mostro alza la mano
E mostra il crudel volto a l’occhio sano.41
Nell’aﬀresco sono evidenti gli schizzi d’acqua che raggiungono le zampe di Pegaso,
imponendo a Perseo di mettere da parte la spada in favore di una strategia piu` risolu-
tiva e “l’ occhio sano” del mostro marino, spalancato di terrore. Allo stesso modo, e`
38Cfr. in proposito H. Ro¨ttgen, Il Cavalier Giuseppe Cesari d’Arpino. Un grande pittore nello
splendore della fama e nell’incostanza della fortuna, Ugo Bozzi editore, Roma 2002, cat. 36, 47, 57, 58.
39F. Caneparo, Pegaso e l’ippogrifo. La montatura dell’Anguillara, cit.
40A. Cotugno, Le Metamorfosi dell’Anguillara ridotte in ottava rima da Giovanni Andrea
dell’Anguillara, cit., p. 465.
41G. A. Anguillara, Le Metamorfosi di Ovidio ridotte da Gio. Andrea dell’Anquillara in ottava
rima: con le annotationi di m. Gioseppe Horologgi, & gli argomenti, & postille di m. Francesco Turchi,
in questa nuova impressione di vaghe figure adornate, Vinegia, B. Giunti 1584.
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Figura 1.15: Giuseppe Cesari, Cavalier d’Arpino, Perseo salva Andromeda, (prima versione) 1592-
1593, Providence, Rhode Island School of Design
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Figura 1.16: Giuseppe Cesari, Cavalier d’Arpino, Perseo salva Andromeda, (seconda versione) 1593-
1594, Saint Louis, Art Museum
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Figura 1.18: Annibale Carracci e aiuti, Perseo salva Andromeda, 1598-1608, Roma, Palazzo Farnese,
Galleria
inequivocabile la posa di Perseo, il quale “volta le spalle al popul de la terra” che, dalla
riva, osserva la scena, dal giovane rannicchiato eppure attratto dalla orrenda visione,
al vecchio che con un braccio protegge il ragazzo e con l’altro indica la trasformazione
imminente, al muto stupore della donna che volta il capo o di quella che tende le mani.
Persino il telamone dipinto sotto la cornice, in un curioso gioco di richiami tra l’interno e
l’esterno del riquadro, sembra nascondere la testa fra le mani, per non essere declassato
da scultura bronzea a mera pietra (fig. 1.19).
Anche la scelta di pietrificare il mostro ostendendo la testa di Medusa e` presente nel
volgarizzamento dell’Anguillara, quale ulteriore enfatico richiamo al poema ariostesco,
dove Ruggiero, in sella all’ippogrifo, sconfiggeva l’orca marina abbagliandola con uno
scudo magico, in una posa idealmente sovrapponibile a quella del Perseo carraccesco.
1.2.2 Perseo e Fineo
La composizione e` dominata dal contrasto tra le figure dei vivi e quelle di Fineo e
dei suoi compagni pietrificati, accomunati tuttavia dalle numerosi citazioni di statue
antiche, tutte notissime e alcune di proprieta` Farnese. In particolare, la figura di Fineo
deriva dal torso del Belvedere e dal cosiddetto “Guerriero Borghese”, mentre il suo
compagno caduto e` ricalcato sul Guerriero morto, un tempo nella collezione Farnese e
oggi al Museo Archeologico di Napoli. Perseo e` invece ispirato all’Apollo del Belvedere;
e` noto un disegno preparatorio di mano di Annibale, oggi conservato a Windsor (RL
2357); tuttavia la figura aﬀrescata potrebbe essere stata realizzata da un allievo. Infine,
sulla parete di fondo, e` riprodotto un rilievo di Palazzo dei Conservatori, dove Marco
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Aurelio oﬀre sacrifici, verosimile allusione ai versi ovidiani che descrivono tre sacrifici
oﬀerti da Perseo a Mercurio, Minerva e Giove.42
La credenza con piatti e anfore posta sullo fondo richiama invece alla memoria
dell’osservatore non tanto un modello antico, quanto piuttosto uno contemporaneo,
ovvero il banchetto di Psiche aﬀrescato da Giulio Romano a Palazzo Te, fra 1526 e
1528. Silvia Ginzburg ha notato inoltre la riproduzione, su un’anfora dorata, dello
stesso rilievo con un satiro che versa da bere ad un sileno nudo, motivo che caratterizza
la Tazza Farnese, realizzata forse proprio in occasione del matrimonio tra Ranuccio
Farnese e Margherita Aldobrandini, nel 1600.43
Per comprendere le ragioni della scelta del mito di Perseo all’interno della Galleria
Farnese, e` opportuno ripensare alla precedente tradizione testuale e iconografica del
mito, con particolare attenzione per le altre committenze farnesiane, osservando come
al mito di Perseo siano state via via attribuite valenze morali, nuziali e politiche.
1.2.3 Il mito di Perseo: risvolti morali, nuziali, politici
Nel volgarizzamento dell’Anguillara, gia` menzionata fonte impiegata da Annibale e dai
suoi collaboratori nella Galleria, non emergono particolari significati allegorici in merito
alla vicenda di Perseo, ma Giuseppe Horologgi, commentatore dell’edizione, propone
un’allegoria in chiave morale: “Perseo che sopra il Pegaseo va all’impresa di Medusa si-
gnifica l’huomo che si lascia guidare dal desiderio della fama, il qual ha sempre appresso
di se lo scudo di Pallade che non e` altro che la prudentia, con la quale fa sovente biso-
gno che andiamo misurando gli andamenti de i nostri nemici, per poterse acortamente
difender cosi da gli sforzi, come dalle insidie loro; significano poi i Talari di Mercurio
la prestezza, e la vigilanza, con la quale dovemo dar esecutione alle cose maturamente
discorse, e rissolute”.44
E ancora: “Fineo e quelli che rimasero cangiati in falsi poi, possiamo dire che sono
quelli che malignamente e pieni d’invidia vanno ad assalire la Virtu`, la quale non piu`
presto, e` scoperta da gli animi bassi, e vili, che a viva forza si vedono assimiglianza di
pietre rimanere freddi, e duri di maniera che non sono piu atti, a poter esequire piu
alcuna di quelle malignita`, alle quali erano spinti, da ’l caldo desiderio di oﬀenderla;
Trasforma la vertu` medesimamente in Arbori quelli che non le danno fede, come non
dava Polidete a quella di Perseo, pero` per suo castigo fu trasformato in una selce.
42P. Ovidio, Nasone, Metamorfosi, IV, 753-756; S. Ginzburg, Perseo e Fineo, in La Galleria
Farnese, cit., scheda O, p. 250.
43S. Ginzburg, Perseo e Fineo, in La Galleria Farnese, cit., scheda O/2, p. 257; D. Benati, Si-
leno ebbro (“Tazza Farnese”), in Annibale Carracci, catalogo della mostra a cura di D. Benati ed E.
Riccomini, Electa, Milano 2006, VII.23, p. 344.
44Ovidius Naso, Publius, Le Metamorfosi di Ouidio, ridotte da Giouanni Andrea dell’Anguillara in
ottaua rima, impressione quarta, di nouo dal proprio Auttore riuedute & corrette, con l’annotationi di
M. Gioseppe Horologgi, con postille, & con gli Argomenti nel principio di ciascun libro di M. Francesco
Turchi, In Venetia, appresso Francesco de’ Franceschi sanese, 1571, Annotationi del Libro Quarto.
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Che Minerva habbia sempre accompagnato Perseo nell’ Impresa di Medusa, ci da` ad
intendere che la Prudentia non si scompagna giamai da ’l valore, nelle grandi imprese”.45
Quanto alla tradizione iconografica precedente, va rilevato che il mito di Perseo
e Andromeda era notoriamente considerato adatto a circostanze nuziali, in quanto la
liberazione della fanciulla culmina nelle nozze tra i due giovani, non solo menzionate,
ma distesamente descritte nel testo.
Dopo che Perseo ha liberato Andromeda, Cefeo e Cassiopea lo salutano infatti come
genero, soccorritore e salvatore del casato (“generumque salutant auxiliumque domus
servatoremque”.46 Seguono le fastose nozze tra i due giovani, che daranno origine ad una
prospera discendenza di figli e di nipoti; la descrizione del banchetto nuziale e` presente
in Ovidio e viene progressivamente ampliata nei volgarizzamenti47
Nelle Eliotipiche, Eliodoro scrive che nella camera da letto dei sovrani d’Etiopia era
raﬃgurata la Storia di Perseo e Andromeda. Dopo dieci anni di matrimonio infecondo
la regina etiope rimane incinta; al momento del concepimento, davanti ai suoi occhi
c’era la figura di Andromeda; per questo motivo la bambina nasce con la pelle chiara,
e, crescendo, assume le fattezze dell’Andromeda dipinta. L’aneddoto era certamente
noto al pubblico della seconda meta` del Cinquecento, dal momento che la traduzione
del romanzo di Eliodoro viene pubblicata in volgare a Venezia dall’editore Giolito de
Ferrari nel 1556, con successive ristampe nel 1559 e nel 1586; certamente a queste date
il tema di Perseo e Andromeda era ritenuto “idoneo ad ornare la camera da letto di una
coppia regale o ad essere oggetto di un regalo nuziale”.48
Storie di Perseo sono ad esempio il soggetto scelto per la camera da letto di An-
drea Doria nella Villa del Principe a Genova. Qui il tema amoroso cede pero` il passo
45Ovidius Naso, Publius, Le Metamorfosi di Ouidio, cit., Annotationi del Libro Quinto. L’episodio
intermedio tra i due citati, non e` completamente tralasciato dall’Horologgi, il quale pero` non vi individua
alcun significato particolarmente interessante: “La liberatione di Andromeda vogliono molti, come
e` ancora da credere, che la sia mera historia; vedendose ancora le reliquie del sasso dove fu legata
al lido di toppe terra della Palestina, per essere divorata dal mostro marino di eccessiva grandezza.
L’ossa delquale come smisurate furono, come narra Plinio, mostrate in Roma da Marco Scauro nella
sua edilita`. Che dessero poi Perseo, Andromeda, Cefeo, e Cassiopea il nome ad alcune stelle dalla
parte del Settentrione, si vede col testimonio delle parole di Cicerone nelle Tusculane dicendo: non
serebbero nominati gli stellati Cefeo, la mogliera, la figliuola, e ’l genero, se la divina cognitione delle
cose celesti non havesse dato i loro nomi all’errore della favola. ha quivi l’Anguillara fatto molto honorata
concorrenza all’Ariosto” (Annotationi del Libro Quarto).
46P. Ovidio Nasone, Metamorphoses, IV, 736-737.
47Giovanni Bonsignori, Ovidio metamorphoseos vulgare, redatto fra il 1375 e il 1377, pubblicato per
la prima volta a stampa a Venezia, nel 1497; N. degli Agostini, Tutti gli libri de Ovidio metamorpho-
seos tradutti dal litteral in verso vulgar con le sue allegorie in prosa, Stampato in Venetia, per Iacomo
da Leco, ad instantia de Nicolo Zoppino & Vincentio di Pollo suo compagno, 1522 a giorni sette di
magio: L. Dolce, Ovidius Naso, Publius, Le trasformationi di m. Lodouico Dolce, in Venetia, appres-
so Gabriel Giolito de Ferrari e fratelli, 1553; Giovanni Andrea dell’Anguillara, Le Metamorfosi
di Ovidio ridotte da Gio. Andrea dell’Anquillara in ottava rima: con le annotationi di m. Gioseppe
Horologgi, & gli argomenti, & postille di m. Francesco Turchi, in questa nuova impressione di vaghe
figure adornate, Vinegia, per Gio. Griﬃo 1561.
48K. Hosono, Perseo e Andromeda di Tiziano: il contesto, il soggetto, le fonti, in ￿Venezia
Cinquecento￿, 14. 2004 (2005), 27, p. 40.
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ad un’immagine di Perseo quale portatore di concordia, in omaggio all’immagine che
Andrea Doria attribuiva a se stesso.49
Filostrato inserisce un ulteriore elemento, descrivendo Perseo che si sdraia a guardare
Andromeda dopo averla liberata mentre alcuni pastori etiopi gli oﬀrono latte e vino, in
segno di accoglienza.50 Perseo e` dunque il principe straniero che viene accolto nel regno
della principessa come suo sposo, elemento che facilmente si presta ad essere chiamato
in causa nel caso dell’unione fra diversi casati regnanti.
E` questo un elemento particolarmente significativo ad esempio nel caso del dipinto
con Perseo e Andromeda realizzato da Tiziano nel 1554 per Filippo II d’Asburgo, in
occasione delle sue nozze con Maria Tudor, avvenute il 25 luglio di quell’anno (fig.
1.20). Nel caso del dipinto di Tiziano, il tema amoroso ed il riferimento all’accoglienza
del principe straniero si sommano inoltre ad un significato politico strettamente legato
al contesto contemporaneo, legato alla restaurazione del cattolicesimo in Inghilterra,
come si vedra` piu` avanti.
In virtu` del loro significato nuziale, le Storie di Perseo dialogano dunque eﬃcacemen-
te con gli amori degli dei raﬃgurati sulla volta della Galleria Farnese e, in particolare,
con l’omaggio nuziale a Ranuccio e Margherita, implicito nella raﬃgurazione di Bacco
e Arianna nel riquadro centrale. Tuttavia, il significato sotteso alla scelta del mito di
Perseo potrebbe essere piu` ampio.
Perseo vola in cielo come a nessun mortale e` concesso; non come Fetonte o come
Icaro, che peccano di arroganza o di imprudenza e che per questo vengono puniti, ma
con esito felice, con l’accordo e la protezione degli dei. In quest’ottica Perseo viene
raﬃgurato ad esempio da Baldassarre Peruzzi alla Farnesina, nella Loggia di Galatea,
notoriamente considerata il primo termine di paragone per gli aﬀreschi dei Carracci
nella Galleria Farnese.
Negli aﬀreschi di Peruzzi, Perseo diviene allegoria di Agostino Chigi, simbolo dell’uo-
mo moderno, “della temerarieta` energetica dell’umanita` eroica”, secondo un appunto di
Aby Warburg in una tavola inedita conservata presso l’archivio Warburg a Londra.51
E il tema dell’ascesa politica appoggiata dalla protezione divina e` anche il significato
fondamentale del Perseo di Benvenuto Cellini, commissionato da Cosimo I ed esposto
in piazza della Signoria nel 1554. Nella figura di Perseo si identifica certamente il com-
mittente, e la presenza, nel basamento della statua, delle immagini di Danae, Giove,
Minerva e Mercurio, che appoggiano e giustificano le imprese di Perseo, va conseguen-
49A.-M. Graziani, ndrea Doria. Un prince de la renaissance, Tallandier, Paris 2008; Palazzo del
Principe, Sagep, Genova 1997; P. Boccardo, Andrea Doria e le arti. Committenza e mecenatismo
a Genova nel Rinascimento, Palombi, Roma 1989; E. Parma Armani La corte di Andrea Doria, La
pittura a Genova e in Liguria, a cura di C. Bozzo Dufour, Sagep Editrice, Genova 1987, vol. 1, Dagli
inizi al Cinquecento, pp. 163-192; A. Perria, Andrea Doria, il corsaro. La casata e le gesta del piu`?
grande ammiraglio genovese del sedicesimo secolo, SugarCo, Milano 1982.
50K. Hosono, Perseo e Andromeda di Tiziano, cit., p. 39.
51La tavola e` menzionata in C. Cieri Via, Perseo o l’“estetica energetica”: il tema dell’ascesa da Ales-
sandro Magno a Giordano Bruno, in Aby Warburg e la cultura italiana: fra sopravvivenze e prospettive
di ricerca, Mondadori Universita`, Milano 2009, p. 83.
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Figura 1.20: Tiziano, Perseo salva Andromeda, 1554, Londra, Wallace Collection
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temente letta come una legittimazione e quasi una predestinazione di quelle di Cosimo
(fig. 1.21 e fig. 1.22).
Figura 1.21: Benvenuto Cellini, Perseo, 1554, Firenze, Museo del Bargello
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Figura 1.22: Benvenuto Cellini, Perseo, 1554, Londra, Wallace Collection
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Cefeo e Cassiopea insistono su un ulteriore ruolo di Perseo: quello di soccorritore
e salvatore. In questo senso, il tema della liberazione e` stato letto anche in chiave
simbolica: Pierre Bersuire, nel suo Ovide moralise´ propone ad esempio una lettura in
chiave cristiana, come liberazione dell’anima dal demonio da parte di Cristo.
Anche il dipinto con Perseo e Andromeda realizzato da Tiziano per Filippo d’A-
sburgo e Maria Tudor puo` essere interpretato non solo come augurio nuziale, ma anche
alla luce della situazione politica e religiosa dell’Inghilterra di meta` Cinquecento. Da
poco salita al trono, Maria Tudor da` inizio alla restaurazione cattolica nel momento in
cui sposa Filippo II. L’identificazione e` dunque giocata sul ruolo di Maria-Andromeda
minacciata dai protestanti e impossibilitata ad intraprendere la restaurazione cattoli-
ca da sola e Filippo-Perseo, principe straniero grazie al quale il protestantesimo viene
sconfitto e l’Inghilterra ricondotta al cattolicesimo.52
Secondo l’interessante e argomentata tesi di Kiyo Hosono, l’iconografia dell’Andro-
meda di Tiziano, quasi sospesa nell’aria, protesa verso il cielo, richiama quella della
Veritas filia Temporis sulla marca tipografica di Francesco Marcolini, suggerita all’edi-
tore dall’Aretino e certamente nota a Tiziano, vista la diﬀusione dei testi del Marcolini
e la conoscenza diretta fra l’editore, il poligrafo e il pittore (fig. 1.23). A cio` si aggiunga
che “Veritas filia Temporis” e` il motto adottato da Maria Tudor, dove per verita` si
intende chiaramente la fede cattolica; l’identificazione Maria-Andromeda-Veritas risulta
dunque particolarmente pregnante.53
Nella tradizione testuale, nei volgarizzamenti rinascimentali e nella sua notevole
diﬀusione nell’arte cinquecentesca, il mito di Perseo assume dunque via via significato
nuziale, morale, politico. Non stupisce che esso sia stato impiegato nelle sue diverse
sfumature, in piu` di un’occasione, anche in ambito farnesiano.
Paolo III e` il primo Farnese a commissionare aﬀreschi legati a questo tema, aﬃdan-
dosi a Perino del Vaga, il quale decora gli appartamenti papali a Castel Sant’Angelo tra
il 1545 e il 46.
Dominano i temi di giustizia e pace politica e religiosa: sul soﬃtto della Sala di
Perseo, si vede l’emblema del delfino con il camaleonte, rivisitazione del delfino con
l’ancora, con il motto “Festina lente”, frase tradotta da Euripide e resa celebre da Aulo
Gellio che, nelle sue Notti attiche, la riferiva ad Augusto.
Si tratta della seconda impresa di Paolo III, dopo i gia` citati Gigli di Giustizia, con
i tre iris circondati da un cartiglio, al di sopra dei quali si innalza un arcobaleno che
nasce da una nuvola e va a cadere ai piedi di un albero, forse un olivo, a significare la
serenita` portata da Paolo III dopo un periodo tempestoso. Altro simbolo farnesiano e`
il liocorno, nelle due versioni del liocorno in grembo ad una vergine, a simboleggiare
castita`, e del liocorno che bagna il corno in un rivo, a significare la protezione dalle
insidie.54
52K. Hosono, Perseo e Andromeda di Tiziano, cit., pp. 44-66.
53K. Hosono, Perseo e Andromeda di Tiziano, cit., p. 66-88.
54A. Ghidoli Tomei, Impresa ed emblema. Le immagini simboliche nel programma decorativo di Ca-
stel Sant’Angelo, in Gli aﬀreschi di Paolo III a Castel Sant’Angelo, 1543-1548. Progetto ed esecuzione,
catalogo della mostra, Roma, 16 novembre 1981 - 31 gennaio 1982, De Luca, Roma 1981, vol. I, pp.
41
Capitolo 1




Il delfino e il liocorno sono i due emblemi presenti nella Sala di Perseo a Castel
Sant’Angelo (fig. 1.24): il delfino sul soﬃtto, il liocorno nel fregio, ai lati dei riquadri
narrativi. Il fregio e` dedicato a Storie di Perseo; l’eroe e` raﬃgurato, secondo il dettato
ovidiano, con i calzari alati e la spada ricurva, ed e` protagonista di tre riquadri, ognuno
deputato ad accogliere piu` scene, secondo una tradizione ampiamente diﬀusa sulle pareti
dipinte come nelle pagine illustrate: nel primo riquadro si susseguono tre momenti
distinti: Commiato di Perseo; Perseo, Mercurio e Minerva, Perseo vede Andromeda;
Cefeo e Cassiopea gli indicano il mostro; Perseo uccide il mostro con la spada ricurva,
nel secondo se ne vedono due:Perseo posa a terra la testa di Medusa, le ninfe raccolgono
coralli; sullo sfondo Andromeda viene slegata e nozze di Perseo e Andromeda, mentre
nel terzo si osserva l’epilogo della vicenda, articolato in due scene: Perseo combatte con
la spada contro i nemici e Nascita di Pegaso (figg. 1.25, 1.26, 1.27).
Impossibile sapere se il mito di Perseo fosse raﬃgurato anche nella residenza estiva
di Paolo III sul Campidoglio, oggi purtroppo non piu` esistente.
Sono invece emerse in anni recenti Storie di Perseo all’interno del Palazzo del Giardi-
no a Parma, residenza di Ottavio Farnese e in seguito di suo nipote Ranuccio I, fratello
di Odoardo e marito di Margherita Aldobrandini. Gli aﬀreschi sono stati riscoperti
negli anni Ottanta del Novecento, ma non sono stati ancora adeguatamente studiati e
spesso non sono menzionati nemmeno nelle piu` recenti pubblicazioni. Dalle rare foto
disponibili gli aﬀreschi appaiono frammentari e rovinati, e sembrano appartenere alla
decorazione cinquecentesca voluta dal duca Ottavio.55
Di tutti questi elementi occorre tenere conto nel tentativo di comprendere il si-
gnificato e le ragioni della scelta del mito di Perseo per gli aﬀreschi della Galleria
Farnese.
In generale, i momenti narrativi piu` significativi e piu` frequentemente raﬃgurati sono
sostanzialmente tre: L’uccisione di Medusa, La liberazione di Andromeda, Le nozze di
Perseo, nel momento felice del banchetto, o in quello drammatico della pietrificazione
di Fineo, o ancora, la variante della metamorfosi in pietra che coinvolge Polidette, al
ritorno in patria di Perseo.
Questi tre nodi narrativi sono tutti presenti a Palazzo Farnese. L’uccisione di Me-
dusa non figura nella Galleria, bens`ı nel Camerino di Ercole, insieme ad altre scene
mitologiche. Qui, la chiave di lettura della lunetta e` oﬀerta dalla presenza di Mercurio e
Minerva, in piedi accanto a Perseo nel momento cruciale della decapitazione di Medusa.
Mercurio ha oﬀerto a Perseo i suoi calzari alati, che il giovane infatti indossa, mentre il
dio, con il capo prudentemente girato, e` a piedi nudi; Minerva regge lo scudo nel quale
Perseo guarda il riflesso del volto di Medusa, in modo da non essere pietrificato dal suo
sguardo (fig. 1.28). Gli stessi Dei sono presenti in altre due lunette dedicate a Ulisse e
in entrambi i casi svolgono un ruolo attivo nella vicenda: in un caso Mercurio infonde
39-46; M. Pastoureau, L’emble´matique Farne`se, in Le Palais Farne`se. E´cole Franc¸aise de Rome, cit.,
vol. I.2, pp. 431-455.




Figura 1.24: Perin del Vaga e Domenico Zaga Vergine con il liocorno, 1543-48, Roma, Castel
Sant’Angelo, Sala di Perseo, particolare.
Figura 1.25: Perin del Vaga e Domenico Zaga Commiato di Perseo; Perseo, Mercurio e Minerva,
1543-48, Roma, Castel Sant’Angelo, Sala di Perseo
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Figura 1.26: Perin del Vaga e Domenico Zaga Perseo vede Andromeda; Cefeo e Cassiopea gli indicano
il mostro; Perseo uccide il mostro con la spada ricurva, 1543-48, Roma, Castel Sant’Angelo, Sala di
Perseo
Figura 1.27: Perin del Vaga e Domenico Zaga Perseo combatte con la spada contro i nemici. Nascita
di Pegaso, 1543-48, Roma, Castel Sant’Angelo, Sala di Perseo
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personalmente l’erba moly nella bevanda di Circe, e nell’altro Minerva trattiene Ulisse
all’albero della nave, mentre egli ascolta il canto delle sirene (fig. 1.29 e fig. 1.30).
Figura 1.28: Annibale Carracci e aiuti Perseo decapita Medusa con l’aiuto di Minerva e Mercurio,
1595-97, Roma, Palazzo Farnese, Camerino
Ulisse e Perseo possono dunque contare sull’appoggio divino, esplicitato dalla pre-
senza in primo piano di Mercurio e Minerva, o meglio di Ermes e Atena, dunque del-
l’Hermathena, l’unione della ratio e dell’oratio. Non va dimenticato che l’Accademia
Hermathena viene fondata a Bologna da Achille Bocchi sotto la protezione di papa
Paolo III e del cardinale Alessandro Farnese, e che lo stesso Bocchi dedica ad alcuni
esponenti della famiglia Farnese numerosi emblemi nelle sue Symbolicae Quaestiones.56
Anche a Caprarola e` del resto presente lo studiolo dell’Hermathena, esplicitamente
denominato in questo modo nel cartiglio posto sotto alle figure di Ermes e si Atena,
56A. Bocchi, Achillis Bocchii Bonon. Symbolicarum quaestionum de vniuerso genere quas serio lu-
debat libri quinque, Bononiae, in aedib. nouae Academiae Bocchianae, 1555 ; A. Lugli, Le Symbolicae
Quaestiones di Achille Bocchi e la cultura dell’emblema in Emilia, in Le arti a Bologna e in Emilia dal
XVI al XVII secolo, C.I.H.A. Comite´ International d’Histoire de l’Art, Atti del XXIV Congresso Inter-
nazionale di Storia dell’Artea cura di A. Emiliani, Clueb, Bologna 1982, pp. 87-96; Giulio Bonasone.
1498-ca. 1580, catalogo a cura di S. Massari, Quasar, Roma 1983, vol. II; E. See Watson, Achille
Bocchi and the Emblem Book as symbolic form, Cambridge-New York 1993.
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Figura 1.29: Annibale Carracci e aiuti Ulisse e Circe, 1595-97, Roma, Palazzo Farnese, Camerino
Figura 1.30: Annibale Carracci e aiuti Ulisse e le Sirene, 1595-97, Roma, Palazzo Farnese, Camerino
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uniti in un solo corpo per simboleggiare il legame tra Eloquenza e Sapienza (fig. 1.31).
Figura 1.31: Federico Zuccari, Hermathena, 1566-1569, Caprarola, Villa Farnese, Gabinetto
dell’Hermathena
Un legame tra le Symbolicae Quaestiones, il circolo culturale farnesiano e la Galleria
Farnese e` stato inoltre evidenziato da Stefano Colonna, che, sulla scorta di Diane de
Grazia, ha sottolineato come tra le prime prove incisorie di Agostino vi sia un bucranio
realizzato per la seconda edizione del volume di Achille Bocchi, stampata nel 1574.57
In particolare, Colonna ha messo in evidenza come il simbolo LXXV “Pan vinto da
Amore” rappresenti la lotta fra Amore e Pan, raﬃgurata anche nella Galleria Farnese
(e, aggiungo, anche nella Sala dell’Amore del Palazzo del Giardino di Parma, confronto
fondamentale per la comprensione della Galleria, come si vedra` oltre), sottolineando il
valore sacro dato al Simbolo LXXV dal letterato sardo Gavino Sambiguccio, accademico
dell’Hermathena. Di qui, l’alta probabilita` che che un simile significato sia sotteso anche
al riquadro di simile soggetto raﬃgurato sulla volta della Galleria Farnese.58
Tra i simboli bocchiani, non mancano inoltre riferimenti ad Eros e Anteros, di nuovo,
presenti sia nella volta della Galleria, sia nelle Symbolicae Quaestiones, in particolare
nel simbolo LXXX, dove si legge:“che cosa significa Anteros se non che e` il vero amore
57S. Colonna, La Galleria dei Carracci in Palazzo Farnese a Roma, cit.; Le stampe dei Carracci.
Con i disegni, le incisioni, le copie e i dipinti connessi, catalogo a cura di D. De Grazia, edizione italiana
a cura di A. Boschetto, Alfa, Bologna 1984, p. 72, cat. 1.
58S. Colonna, La Galleria dei Carracci in Palazzo Farnese a Roma. Eros, Anteros, Eta` dell’Oro,
Gangemi Editore, Roma 2007.
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reciproco?”. Questo e` del resto il corretto significato di Anteros anche secondo Silvia
Ginzburg, la quale rileva come la lotta fra Eros e Anteros, raﬃgurata negli spicchi della
volta, si concluda nella pace, dunque nell’equilibrio fra i due.59
L’importanza di Eros e Anteros era gia` stata evidenziata dal Bellori e a lungo la
critica moderna ha dibattuto circa il significato di Anteros, che va tuttavia riconosciuto
appunto nell’amore corrisposto.
A titolo di confronto con gli aﬀreschi farnesiani del Camerino e in particolare con il
ruolo di Ermes e Atena nelle storie di Ulisse e di Perseo, giova ricordare che, qualche
decennio prima, in Palazzo Poggi a Bologna, Pellegrino Tibaldi aveva raﬃgurato gli
dei dell’eloquenza e della conoscenza nella Sala di Ulisse, possibile sede delle prime
riunioni dell’Accademia Hermathena.60 In particolare, anche negli aﬀreschi di Palazzo
Poggi, Mercurio interveniva personalmente nella scena in cui Ulisse costringe Circe ad
annullare l’incantesimo operato sui suoi compagni.
Gli aﬀreschi di Pellegrino Tibaldi sono certamente presenti nella memoria di Anni-
bale nel momento della decorazione di Palazzo Farnese, e non e` escluso che anche la
presenza di Ermes e Atena negli aﬀreschi dedicati a Ulisse e a Perseo nel Camerino
nasca dal ricordo del modello bolognese, e che con esso abbia in comune un richiamo
all’Hermathena.
Nei due riquadri della Galleria, invece, sull’elemento divino prevale la narrazione
della vicenda eroica di Perseo, colto in entrambi i casi nell’atto di mostrare la testa di
Medusa, procurandosi la vittoria. Protagonista e` dunque la metamorfosi in pietra: da
un lato Perseo pietrifica il mostro marino, dall’altro Fineo e i suoi compagni. Volgendo
lo sguardo da un lato all’altro della Galleria, lo spettatore e` catturato dalla metamorfosi:
“La teˆte pe´trifiante de Me´duse – objet d’une beaute´ extraordinaire, qui inspire l’horreur
– est plus que tout autre image emble´matique de l’esthe´tique du merveilleux au Seicento:
elle resume en soi le pouvoir qu’a l’art de re´duire le lecteur sceptique ou le spectateur
bavard a` un e´tat de silence he´be´te´ ou de stupe´faction admirative.”61
Ma non solo, la testa pietrificante di Medusa ha anche il potere di trasformare
in marmo cio` che si trova nella galleria, ovvero le sculture nelle nicchie, cos`ı come
accadeva a Firenze in piazza della Signoria dieci anni prima.62 Raﬃgurando questi due
59S. Ginzburg, Annibale Carracci, cit.
60F. Caneparo, B. Rovetti, Intenzione, invenzione, artifizio in palazzo Poggi a Bologna, in Reverse
engineering. Un nuovo approccio allo studio dei grandi cicli rinascimentali, a cura di E. Passignat e
A. Pinelli, numero speciale di ￿Ricerche di storia dell’arte￿, 91/92.2007, pp. 57-67; V. Fortunati,
Il mito di Ulisse nei dipinti murali di Pellegrino Tibaldi a Palazzo Poggi. Iconografia e stile tra civilta`
dell’emblema e scienza enciclopedica, in Home`re a` la Renaissance. Mythe et transfigurations, Acade´mie
de France a` Rome. Sous la direction de L. Capodieci et P. Ford, Somogy E´ditions d’Art, Paris 2011,
pp. 161-173.
61C. Dempsey, L’impression du merveilleux, in Androme`de ou le he´ros a` l’e´preuve de la beaute´, Atti
del Convegno (Parigi, 3-4 febbraio 1995), a cura di F. Siguret et A. Laframboise, Louvre, Parigi 1996,
p. 205.




episodi, Annibale Carracci riesce dunque a coinvolgere pittura, scultura e spettatore in
un movimentato gioco teatrale.
Quanto alla scelta di Perseo quale protagonista dei due grandi quadri sui lati corti
della Galleria, appare chiaro come la figura dell’eroe possa prestarsi ad una lettura
strutturata a piu` livelli: in primo luogo, gia` Bellori individuava nella favola un significato
morale, indicando nell’eroe l’allegoria della ragione (Perseo), che trionfa sul vizio (la
balena). Identico il significato individuato da Bellori per la scena del Camerino che ha
come protagonista lo stesso Perseo, il quale rappresenta “la ragione dell’animo, la quale
riguardando nello scudo di Pallade e regolandosi con la Prudenza, trona il capo al vizio
figurato in Medusa, mentre gli uomini aﬃssandosi in esso senza consiglio divengono
stupidi e di sasso”.63
In secondo luogo, il significato nuziale del mito, consolidato nella tradizione icono-
grafica precedente, ne fa un soggetto particolarmente adatto a dialogare con gli amori
degli dei sulla volta, e a maggior ragione con le allusioni epitalamiche del riquadro
centrale con Bacco e Arianna.
Infine, non va dimenticato il significato salvifico del mito di Perseo, anch’esso am-
piamente presente nella tradizione iconografica: Andrea Doria e Paolo III sono soltanto
due esempi di identificazione del committente in Perseo-pacificatore.
Non si tratta naturalmente di tre interpretazioni in contrasto fra loro, ma di una
lettura a piu` livelli di un mito ampiamente raﬃgurato nel Rinascimento in generale e
nella committenza farnesiana in particolare, adatto ad aﬃancare gli amori degli dei e
l’omaggio nuziale a Ranuccio e Margherita per la sua consolidata connotazione nuziale,
ma al tempo stesso portatore di altri significati, a livello morale e politico.
Credo infatti che nella figura di Perseo vada riconosciuto il cardinale Odoardo, de-
sideroso di proporsi in veste di pacificatore, come l’illustre antenato Paolo III, fautore
dell’accordo tra Farnese e Aldobrandini, ovvero tra ducato di Parma e stato della Chiesa.
L’alleanza fra le due famiglie, perseguita da Ottavio con tenacia, prometteva cospicue
entrate e indubbi benefici per i Farnese: per il duca, ma anche per lo stesso cardinale,
che non aveva esitato a mettere sulla bilancia anche vantaggi personali.
Alcune promesse vennero in seguito disattese, cos`ı come era destinata a rivelarsi
eﬃmera la rappacificazione con gli Aldobrandini e, piu` in generale, con il papato; tut-
tavia, al momento dell’accordo, e dell’esecuzione degli aﬀreschi della Galleria, non era
possibile prevederlo.
In questo modo, si risponde anche all’ultima obiezione dei detrattori dell’ipotesi
epitalamica; sarebbe in eﬀetti singolare se il committente cedesse al fratello il ruolo
di protagonista indiscusso della Galleria, ma cos`ı non e`: se in Bacco e Arianna vanno
riconosciuti Ranuccio e Margherita, in Perseo si identifica lo stesso cardinale, che sceglie
per se´ un mito eroico e gia` connotato in senso “farnesiano” dalle precedenti committenze
di Paolo III a Castel Sant’Angelo. Nella Galleria, Odoardo si presenta come Perseo
pacificatore e trionfatore sul vizio, due allegorie che omaggiano l’abilita` politica del
committente, senza dimenticarne la dignita` di cardinale.
63G. B. Bellori, Le vite de’ pittori, scultori e architetti moderni, cit., pp. 54 e 77.
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Non a caso, le quattro imprese raﬃgurate sulle pareti lunghe, ognuna presente due
volte, ricordano Ranuccio e Odoardo e i loro predecessori diretti: il padre Alessandro
(1545-1592), duca di Parma prima di Ranuccio, e lo zio Alessandro (1520-1589), cardi-
nale a Roma prima di Odoardo, a sottolineare “la continuita` della dinastia farnesiana
nei due ambiti della vita contemplativa e della vita attiva”.64.
Le imprese assolvono in questo caso alla funzione degli stemmi, in pieno accordo
con l’evoluzione barocca, che vede appunto nelle imprese e negli emblemi gli eredi vitali
dell’araldica tradizionale, ormai sorpassata.65
Sulle pareti della Galleria, i “Gigli Farnesi” vanno dunque ad abbinarsi alle “Stelle
Aldobrandine” - un’unione diﬃcilmente comprensibile se non pensando al matrimonio
fra Ranuccio e Margherita - illustrate nella loro dimensione mitologica anziche´ araldica,
meno immediata, ma non per questo meno eﬃcace, anzi, ancor piu` pregevole per la
capacita` di esprimere il concetto con maggiore “varietas”, la stessa qualita` evidente in
tutta la decorazione orchestrata da Annibale e registrata gia` dal Bellori quale elemento
fondamentale per la comprensione e per il godimento della complessa struttura degli
aﬀreschi.66
L’occasione epitalamica oﬀre percio` lo spunto per una doppia celebrazione: esalta-
zione dinastica dei Farnese, di cui l’omaggio a Ranuccio fa parte, ed encomio di Odoardo,
principale fautore dell’unione con gli Aldobrandini.
In sintesi, gli aﬀreschi della galleria si prestano ad una lettura a piu` livelli, parti-
colarmente eﬃcace proprio per la compresenza di piu` elementi: sulla volta, il trionfo
dell’amore, espresso con infinita varieta` e ricchezza nelle storie mitologiche, nei meda-
glioni bronzei, nella lotta fra Eros e Anteros che culmina nella pace e nell’equilibrio fra
i due e, naturalmente, nel riquadro centrale, dove attraverso Bacco e Arianna vengo-
no esaltate le figure di Ranuccio e Margherita, la cui unione e` ricordata sulle pareti
lunghe; sulle pareti corte, il trionfo della virtu` sul vizio coesiste senza contraddizione
con la vittoria di Perseo-pacificatore, allusione al cardinale Odoardo, in un programma
complesso, “vario”, stratificato, ma, in ultima analisi, unitario e coerente.
64S. Ginzburg, La Galleria Farnese, cit., p. 10.
65M. Pastoureau, L’emble´matique Farne`se, in Le Palais Farne`se. E´cole Franc¸aise de Rome, cit.,
vol. I.2, pp. 431-455;




Il Palazzo del Giardino di Parma
Figura 2.1: Il Palazzo del Giardino di Parma
2.1 L’invenzione di un ducato e della sua sede
La reggia “di la` da l’acqua”, ovvero nel quartiere d’Oltretorrente, e` il simbolo del potere
farnesiano a Parma. Secondo Antonio Musiari, la reggia doveva “caratterizzare in senso
spaziale e architettonico la presenza del duca, riproducendone tangibilmente il potere, e
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imporsi come simbolo sia di dignita` sovrana, alla pari con gli altri regnanti, sia del vero
e proprio dominio sui sudditi’1 La necessita` di un palazzo che diventi simbolo visibile
ed esibito della sovranita` del duca era una necessita` tanto piu` impellente per Ottavio
Farnese quanto piu` recente era il suo dominio su Parma, un potere ancora da consolidare
e per nulla confortato da qualsivoglia continuita` dinastica
Il ducato viene infatti creato dal nulla da papa Paolo III Farnese (1468-1549), a
coronamento di una strategia familiare di ascesa politica durata tre generazioni. Il
capostipite del ramo che qui interessa e` infatti Ranuccio il Vecchio (1390-1450), con-
dottiero e uomo d’armi di brillanti successi militari e di astuta lungimiranza politica,
qualita` che gli permettono di comprendere che il tempo dei condottieri volge al termine,
e che le strategie di ascesa politica devono percorrere canali alternativi. Fondamentale
in tal senso e` il matrimonio organizzato tra il suo terzogenito Pier Luigi, poi ricorda-
to come il Vecchio, e Giovannella Caetani, figlia di Onorato III duca di Sermoneta, ed
esponente di una famiglia che vantava un papa del calibro di Bonifacio VIII e una solida
posizione all’interno della curia.
Sono infatti i corridoi della curia che possono spalancare nuove porte ai Farnese e
alla loro ambiziosa sete di gloria e potere. Paolo, figlio di Gabriele Francesco e nipote di
Pier Luigi il Vecchio, e` il primo membro della famiglia ad ottenere una carica ecclesia-
stica, divenendo abbreviatore apostolico, e le sue orme vengono rapidamente seguite dal
cugino Alessandro, figlio di Pier Luigi, che nel 1483 diviene segretario apostolico. Fra
il 1485 e il 1486 i Farnese vengono coinvolti nella guerra di ferrante d’Aragona contro
papa Innocenzo VIII, che aveva appoggiato i baroni napoletani ribelli. I Farnese si schie-
rano contro il papa, e sebbene Giovannella Caetani si aﬀretti a rassicurare Innocenzo
VIII circa la sua fedelta`, Alessandro viene rinchiuso a Castel Sant’Angelo e tenuto in
ostaggio. Evaso, Alessandro raggiunge Firenze, dove trascorre, alla corte medicea, anni
fondamentali per i suoi studi e per le sue relazioni politiche, in particolare con il secon-
dogenito di Lorenzo il Magnifico, Giovanni, destinato a diventare papa Leone X. Grazie
all’aiuto dell’abile e bellissima sorella Giulia, amante del cardinale Borgia, Alessandro
riesce a rientrare nella curia, e nel 1490 ottiene nuovamente la carica di segretario apo-
stolico, ricominciando un’ascesa questa volta destinata a non subire battute d’arresto.
Nel 1519 Alessandro diviene cardinale, e prosegue la sua opera di consolidamento e
accrescimento della posizione dei Farnese.
Le complesse manovre diplomatiche di Alessandro e la celebre bellezza della sorella
Giulia conducono la famiglia Farnese alla sua stagione d’oro, ma per raggiungere il
prestigio delle illustri casate italiane e per consolidare il potere della famiglia al di fuori
della curia, rendendolo ereditario, mancava ai Farnese un dominio territoriale.
E` nel 1534 che Alessandro Farnese viene eletto papa con il nome di Paolo III; la
famiglia resta il perno dei suoi interessi e della sua ambizione, e una pioggia di benefici
e di cariche ecclesiastiche ricade su parenti. Nel 1537 Paolo III crea il marchesato di
1A. Musiari, Genesi e fortune del Palazzo del Giardino, in La reggia di la` da l’acqua. Il giardino
e il palazzo dei duchi di Parma a cura di Giovanni Godi, Cassa di Risparmio di Parma, Franco Maria
Ricci, Milano 1991, p. 12.
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Novara e il ducato di Castro a favore del figlio primogenito e prediletto Pier Luigi (1503-
1547) e, l’anno successivo, combina le nozze del nipote Ottavio, figlio di Pier Luigi, con
Margherita d’Austria, figlia naturale di Carlo V.
Il 12 agosto 1545 viene creato il ducato di Parma e Piacenza, aﬃdato a Pier Luigi.
In origine, Paolo III voleva insediarvi il nipote Ottavio, manovra che avrebbe facilmente
aggirato l’opposizione dell’imperatore, ma di fronte alle insistenze del figlio, Paolo III
cede. Carlo V pero` non si fida del suocero, e, temendo una sua futura alleanza con i
francesi, incarica il governatore di Milano Ferrante Gonzaga di liberarsene.
Il neonato ducato di Parma mostra immediatamente tutta la fragilita` della sua
natura, cos`ı artificiosamente costruita dal papa nepotista, e l’opposizione di Carlo V si
aggrega a quella dei nobili locali, che, uniti in una congiura, fanno assassinare Pier Luigi
il 10 settembre 1547. Il ducato di Parma rischia dunque di morire a soli due anni dalla
sua creazione. Visto il fallimento del suo disegno, Paolo III vorrebbe infatti annettere
nuovamente questi territori alla Chiesa, ma il nipote Ottavio (1524-1586), primogenito
di Pier Luigi, si stabilisce a Piacenza, determinato a tenere le redini del ducato, che
reclama per diritto ereditario, sostenuto dal fratello Alessandro, il “gran cardinale”
(1520-1589). Paolo III, ormai ottantaduenne, non sopravvive all’insubordinazione dei
due nipoti, vissuta come un vero e proprio tradimento, e, il 10 novembre 1549, muore
dopo una breve ed improvvisa malattia.
Il cardinale Alessandro riesce a strappare al nonno un breve per la restituzione
di Parma a Ottavio, ma Camillo Orsini, luogotenente pontificio, si rifiuta di eseguire
l’ordine giunto in extremis e pretende un atto uﬃciale del nuovo papa.
Giulio III, eletto con l’apporto determinante di Alessandro Farnese, non tarda a
saldare il debito e Ottavio puo` dunque insediarsi a Parma, fino a quando Carlo V
ottiene dal papa un cambiamento di rotta e lo spinge a dichiarare Ottavio decaduto.
Inevitabile e` a questo punto la Guerra di Parma, che Ottavio riesce a vincere nell’aprile
1552, appoggiandosi ai francesi contro il papa e l’imperatore.
Nel 1553 Ottavio ritorna finalmente a Parma per stabilirvi la sua corte, inizialmente
insediata nel palazzo arcivescovile, in attesa di fare realizzare una dimora piu` adatta. A
risiedere nel palazzo accanto a San Pietro Martire2 avrebbe dovuto essere il Governatore
Apostolico di Parma, ovvero il Cardinale Guido Ascanio Sforza, di sangue Farnese
per parte di madre, frequentemente assente dalla Diocesi, al punto da poterne cedere
temporaneamente la sede al cugino.
Accortamente consigliato dal fratello cardinale e dalla consorte Margherita d’Au-
stria, Ottavio si riavvicina progressivamente all’impero, scelta che gli consente di otte-
nere con il Trattato di Gand la restituzione di Piacenza da parte di Filippo II di Spagna,
2Il Palazzo Arcivescovile, poi Palazzo Ducale, si trovava nel cuore storico della citta`, accanto alla
chiesa e al convento di San Pietro Martire e non lontano dalla Rocchetta viscontea, aﬀacciata sul fiume. Il
palazzo, divenuto ducale con l’insediamento di Ottavio e della sua corte, e` stato modificato a piu` riprese,
e in particolare e` stato costruito il palazzo della Pilotta, riservato a servizi ed uﬃci amministrativi, sul
modello fiorentino. Nel 1618 sono stati demoliti la chiesa e il convento di San Pietro Martire e sono stati
aggiunti ulteriori corpi di fabbrica. Ad oggi, ne´ la Rocchetta Viscontea ne´ il Palazzo Ducale sussistono
piu`, crollata la prima insieme al ponte verde, demolito il secondo dopo la seconda guerra mondiale.
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succeduto al padre in quello stesso anno 1556; il ducato farnesiano entra cos`ı definiti-
vamente nell’orbita spagnola. In cambio, Ottavio deve pero` inviare il figlio Alessandro
come ostaggio presso Filippo II, alla cui corte il ragazzo viene allevato. Inoltre, una
guarnigione spagnola si stanzia nel Ducato Farnesiano e vi resta fino al 1558.3
Ottenuta una relativa pace all’interno del Ducato, Ottavio e Margherita possono
iniziare a dedicarsi alla committenza di imponenti opere architettoniche. Nel 1557
la duchessa Margherita elegge a propria dimora la citta` di Piacenza, proseguendo la
riqualificazione urbanistico-architettonica gia` promossa da Pier Luigi nei suoi due anni
di governo e facendo edificare un sontuoso palazzo su progetto di Francesco Paciotto
e del Vignola, architetti impiegati negli stessi anni dal marito Ottavio a Parma e dal
cognato Alessandro nella villa di Caprarola. 4
Ottavio si trattiene invece a Parma, continuando a risiedere nel palazzo vescovile
fino al 1568, come testimoniano alcuni documenti relativi ai lavori fatti eseguire in quella
sede.5
Contemporaneamente, Ottavio avvia i lavori per la costruzione di una nuova sede
destinata alla corte, da realizzare “di la` da l’acqua”, lontano dunque dal cuore della
citta`, dall’aristocrazia locale e dalle magistrature pubbliche, ostili al duca, come rileva
Antonio Musiari.6 Secondo Roberto Venturelli invece, la scelta dell’Oltretorrente per
la realizzazione del nuovo palazzo, vera sede del ducato, a discapito della sede storica
del potere cittadino, sarebbe dettata da altre e quasi opposte ragioni di simbologia
politica. “Dopo il Trattato di Gand e dopo Cateau-Cambre´sis, Ottavio si dispone ad
abbandonare il Vescovado (e quindi il proprio ruolo di vassallo della Chiesa) e con esso
una concezione di impianto del potere nuovo al centro dello spazio urbano, e incomincia
a progettare il trasferimento dell’unico autentico luogo visivo e simbolico della corte in
citta` (il Giardino) attraverso il recupero del tradizionale sito eccentrico e appartato del
vecchio potere lombardo (quindi in ultima analisi imperiale), con una possibile allusione
alla continuita` storica col passato della citta`, da intendersi magari come messaggio
distensivo nei confronti della feudalita` riottosa.”7
In ogni caso, quali che siano le sfumature dei rapporti di Ottavio con l’aristocrazia
locale, il ducato gravitava ormai nell’orbita imperiale, tanto che Ottavio aveva dovuto
prontamente dimostrare la propria fedelta` intervenendo nella guerra di Ferrara (1557-
58) al fianco di Filippo II, ma il trattato di Cateau-Cambre´sis aveva riportato la pace e
l’equilibrio tra le potenze europee e nel ducato farnesiano, e i solidi legami tra Ottavio
e la Curia rimanevano evidenti nelle figure dei fratelli cardinali, Alessandro e Ranuccio,
3P. Fea, La vertenza per la restituzione del Castello di Piacenza al Duca Ottavio Farnese special-
mente nel carteggio del Cardinal Granvella, in ￿Archivio storico per le province parmensi￿, XXII, 1922,
pp. 111-189.
4B. Adorni, L’architettura farnesiana a Parma, Battei, Parma 1982 pp. 177-182; D. Zucchelli,
R. Fedocci, Il Palazzo Ducale di Parma, Artegrafica Silva, Parma 1980, p. 32.
5Reparatione del Palazzo del Vescovato dove habita l’Ec.mo Principe et S.A., in Arch. di Stato,
Mastro farnesiano 1565-68 a carte 244, citato da N. Pelicelli, Il Palazzo del Giardino di Parma,
editore Mario Fresching, Parma 1931, p. 3 e nota 2.
6A. Musiari, Genesi e fortune del Palazzo del Giardino, in La reggia di la` da l’acqua, cit., pp. 11-15.
7R. Venturelli, La corte farnesiana di Parma, Bulzoni, Roma 2001, p. 15.
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i quale negli stessi anni erano impegnati l’uno nella decorazione della Sala dei Fasti
Farnesiani nell’avito palazzo romano (dove fra l’altro e` ampiamente omaggiata la vit-
toria di Ottavio e la definitva conquista del Ducato di Parma e Piacenza), e l’altro nella
grandiosa costruzione della la villa di Caprarola. Rileva Antonio Musiari che i Farnese
“trasferirono nel ducato padano la loro aﬃnita` con la cultura romana della villa, diri-
gendone in prima persona l’adattamento,8 ed eﬀettivamente le puntuali analisi di Bruno
Adorni e di Bertrand Jestaz hanno messo in evidenza il forte legame tra il palazzo del
Giardino e la tipologia di villa che andava elaborandosi nel Lazio negli stessi anni, segno
di un dinamico e fruttuoso confronto fra Ottavio, Alessandro ed il suo entourage.
Secondo Bertrand Jestaz, Caprarola sembra sfuggire ad una catalogazione e risulta
quasi una versione italiana del castello francese, “dimora di lusso fatta per oﬀrire ai
suoi occupanti i piaceri della villeggiatura garantendone al contempo la sicurezza, e per
ispirare all’intorno una rispettosa sottomissione.”9 Stando alle ricostruzioni dell’assetto
cinquecentesco del Palazzo del Giardino,10 oggi visibile nella reinterpretazione che ne
diede Ennemond Alexandre Petitot (1727-1801) ai tempi di Maria Luigia, anche il pa-
lazzo di Ottavio doveva avere in comune con Caprarola l’aspetto ibrido di rocca-castello
trasformato in palazzo-villa, essendo un edificio cubico e turrito, eletto a sede uﬃciale
della corte ducale, eppure gradevolmente immerso nel verde di un enorme parco, mo-
vimentato da sculture, fontane, boschi e labirinti. Del resto, la tipologia della “villa
suburbana” e` ampiamente codificato sia nella teoria che nella pratica architettonica
rinascimentali, e si pone come il punto di incontro fra il palazzo urbano e la delizia
di campagna, ibrido ideale, capace di unire la quiete naturale dell’una con il prestigio
e la funzionalita` dell’altro. Nel caso del Palazzo del Giardino, che gia` nel nome di-
mostra la sua doppia natura, l’unione tra palatium e hortus era rappresentata da un
elemento architettonico che fungeva da raccordo visivo e simbolico tra i due elementi:
la fontana di Giovanni Boscoli da Montepulciano (1524-1589), oggi non piu` esistente,
ma sopravvissuta negli entusiastici commenti delle cronache coeve.
E` dunque in questa direzione che vanno indagate le ragioni della scelta di Ottavio
di stabilire la corte Oltretorrente e di investire qui tutte le sue risorse, mentre il vecchio
palazzo ducale, edificio di servizio privo di significato rappresentativo, veniva non solo
escluso da qualsiasi lavoro di miglioria, ma addirittura escluso dalle rappresentazioni
uﬃciali della citta`.
Emblematica del punto di vista di Ottavio Farnese e dell’imago urbis che egli voleva
oﬀrire di Parma, e` in questo senso la mappa della citta` commissionata dal duca a
Paolo Ponzoni nel 1572, dove non si trova il minimo accenno al vecchio palazzo ducale,
mentre il palazzo del Giardino appare come l’unica sede del potere ed e` rappresentato
enfaticamente, difeso da un quadrilatero bastionato verosimilmente mai esistito e forse
nemmeno progettato, ma introdotto nel disegno al fine di raﬀorzare l’immagine della
8A. Musiari, Prima del Giardino in La reggia di la` da l’acqua cit., p. 107.
9B. Jestaz, Il Palazzo Farnese di Caprarola, in Casa Farnese. Caprarola, Roma, Piacenza, Parma,
Cassa di Risparmio di Parma e Piacenza, Franco Maria Ricci, Milano 1994, p. 39.
10B. Adorni, L’architettura a Parma sotto i primi Farnese, 1545-1630, Diabasis, Reggio Emilia 2008.
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dimora del duca e, per estensione, del ducato stesso.11
I lavori vengono avviati il 18 maggio 156112 e l’ingresso nel palazzo da parte del
duca Ottavio, in base agli scarsi documenti noti, avviene nel 1568, per quanto risulti
verosimile una sua saltuaria presenza gia` negli anni precedenti, in occasione di feste o
tornei.13
I primi interventi fatti eseguire da Ottavio riguardano il giardino ed il bosco, aﬃdati
rispettivamente a messer Tolomeo Tarozzi e ad un certo messere Gio. Domenico,14
ma anche i lavori relativi al palazzo procedono speditamente, tanto che nel 1562 vi
lavorano gia` pittori e stuccatori, ed entro il 1563 vengono aﬀrescate alcune sale, tra le
quali probabilmente la Sala dell’Ariosto.15
La realizzazione del giardino comporta enormi lavori, che si estendono per piu` di
un ventennio, e che vedono protagonisti numerosi personaggi, fra i quali qui importa
particolarmente ricordare Simone Moschino (1560 ca - 1610), chiamato a Parma nel
1578 come scultore di corte.16 Lo stesso artista viene incaricato da Vicino Orsini della
realizzazione di alcune sculture nel Sacro Bosco di Bomarzo di Vicino Orsini, “parco dei
mostri”, come e` stato definito, dove arte e natura si legano strettamente alla letteratura,
dando origine ad un giardino alquanto singolare, in parte ispirato anche all’Orlando
furioso.17
Simone Moschino realizza inoltre le sculture dell’ammiratissima fontana progettata
dall’ingegnere Giovanni Boscoli e collocata all’ingresso meridionale del palazzo, per “ce-
lebrare con la propria magnificenza la nuova reggia dei Farnese e qualificare il rapporto
tra il Palazzo e il Giardino che si stava apprestando”.18
Inserita in una grotta, la fontana costituiva un inedito complesso integrato con le
scale e con l’ingresso meridionale del palazzo, garantendo un eﬀetto sorprendentemente
scenografico; Giovanni Boscoli da Montepulciano lega indissolubilmente il proprio nome
a questo originale progetto, al punto da essere in seguito chiamato “Giovanni della
Fontana”. Simone Moschino interviene nella decorazione scultorea, come testimoniano
alcune lettere a Ottavio Farnese, dove sono menzionate le figure di Fetonte e di quattro
cavalli. Stando ai commenti dei contemporanei, doveva trattarsi di un vero capolavoro
di arte scultorea e ingegneria idraulica, oltre che di una committenza assai dispendiosa.
L’impressione di splendore della grandiosa originalita` architettonica e degli elementi
11R. Venturelli, La corte farnesiana di Parma (1560-1570), cit., p.16.
12B. Adorni, L’architettura a Parma sotto i primi Farnese, 1545-1630, cit., p. 44.
13La reggia di la` da l’acqua, cit., pp. 12-13.
14Arch. di Stato, Mastro farnesiano 1565-68 a carte 58, citato da N. Pelicelli, Il Palazzo del
Giardino di Parma, cit., p. 5.
15D. De Grazia, B. W. Meijer, Mirola and Bertoja in the Palazzo del Giardino, Parma, in ￿The
Art Bulletin￿, septmber 1987, vol. 69, n. 3, p. 406; D. De Grazia, Bertoja, Mirola and the Farnese
court, Bologna 1991, pp. 19-22.
16B. Adorni, L’architettura a Parma sotto i primi Farnese, 1545-1630, cit., p. 25.
17H. Bredekamp, Vicino Orsini e il Sacro Bosco di Bomarzo. Un principe artista e anarchico,
edizioni dell’Elefante, Roma 1989; Bomarzo. Il Sacro Bosco, a cura di S. Frommel, Electa, Milano 2009,
con bibliografia precedente.
18F. Barocelli, Il Palazzo Ducale del Giardino di Parma, Quaderni artistici della Pinacoteca Stuard,
Comune di Parma, Assesorato alle Politiche Culturali e alla creativita` Giovanile, Parma 2009, p. 10.
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scultorei era ulteriormente accentuata dalla profusione d’oro sulla volta della grotta;
l’opera compiuta doveva essere davvero mirabile, dal momento che l’intero palazzo e`
descritto in alcune fonti come “il palagio della fontana”.
La scenografica fontana viene parzialmente smantellata alla fine degli anni Ottanta
del Cinquecento da Ranuccio II, che nell’ambito dei preparativi per le nozze del figlio
Odoardo fa interrare la fontana per risanare l’ambiente dall’acqua stagnante e fa pre-
disporre in luogo del complesso (e dispendioso) marchingegno idraulico una vasca, al
centro della quale fa collocare un gruppo scultoreo con Ercole e Anteo. Cio` che restava
della fontana del Boscoli viene completamente distrutto alla fine del XVII secolo, du-
rante i restauri del Petitot. Un’ipotesi ricostruttiva della fontana e` proposta da Bruno
Adorni (fig. 2.2).
La scelta di artisti come Simone Moschino o il Vignola dimostra il legame con il
fratello Ranuccio, che a Palazzo Farnese a Roma aveva commissionato al Vignola il
soﬃtto ligneo della sala oggi detta di Ercole, e soprattutto con il fratello maggiore, il
“gran cardinale” Alessandro, che negli stessi anni faceva costruire la villa di Caprarola,
e con il suo entourage, da Vicino Orsini appunto, marito di sua cugina Giulia Farnese,
al cardinale Francesco Gambara, del quale Ottavio visita la villa a Bagnaia nel 1573,
villa realizzata proprio sul modello del Palazzo del Giardino. Il dinamico confronto tra
il duca di Parma e i nobili e cardinali romani “suggerirebbe che il palazzo e il giardino
parmensi in un certo senso facessero parte dell’acceso dibattito ’laziale’ sulla villa”.19
A cio` si aggiunga l’influenza certamente esercitata sul duca Ottavio dal modello me-
diceo, evidente non solo nella struttura cubica del palazzo antistante l’enorme giardino,
ma anche dal collegamento previsto tra il complesso d’Oltretorrente e la Pilotta. Fra
la Rocchetta e quello che era noto come Palazzo Ducale prima della conclusione dei
lavori del Palazzo sull’altra sponda del fiume, era stato infatti costruito il “corridore”,
un percorso coperto simile al corridoio vasariano, direttamente ispirato dal modello fio-
rentino,20 ma il progetto di collegamento con il Palazzo del Giardino rimase incompiuto
alla morte di Ottavio, tanto che il passaggio sul fiume e` sempre rimasto un semplice
ponte, la Rocchetta e Palazzo Ducale non esistono piu` e il “corridore” risulta oggi in-
globato nel complesso della Pilotta e privato della sua originaria funzione. (figg. 2.3,
2.4, 2.5, 2.6).
Sul luogo scelto da Ottavio Farnese per la realizzazione della nuova corte sorgeva
gia` un giardino, annesso al monastero degli Umiliati, ordine prospero nel Medioevo e
decaduto nel corso del Quattrocento. E proprio in questo luogo, nel 1527, il cardinale
Benedetto Accolti, prevosto del monastero, aveva fatto costruire la propria residenza
privata, oggi nota come Palazzetto Eucherio Sanvitale, dal nome di un successivo pro-
prietario, dalle cui mani l’edificio passa direttamente a Ottavio Farnese, come testimonia
l’atto di vendita datato 19 marzo 1561.21 Nella sua accorta politica di acquisti e aﬃtti
nella zona dell’Oltretorrente, Ottavio circoscrive l’area dell’attuale Giardino Ducale, fa
19B. Adorni, L’architettura a Parma sotto i primi Farnese, 1545-1630, cit., p. 25.
20B. Adorni, L’architettura a Parma sotto i primi Farnese, 1545-1630, cit., p. 34.
21Arch. di Stato, Rogiti camerali di Baldassarre Aquila, citato da N. Pelicelli, Il Palazzo del
Giardino di Parma, cit., p. 4 e nota 4.
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Figura 2.2: Ricostruzione della fontana di Giovanni Boscoli, da B. Adorni, L’architettura farnesiana
a Parma , Parma 1974
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Figura 2.3: Ricostruzione della Rocchetta Viscontea
Figura 2.4: Ricostruzione del Corridore
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demolire la chiesa di San Michele in Bosco e la prevostura degli Umiliati, per dare corso
al proprio progetto di realizzazione del nuovo Palazzo Ducale, ma mantiene il sobrio
esempio di architettura classicista rappresentato dal palazzetto, tuttora visibile.22
Il palazzetto era utilizzato da Eucherio Sanvitale non tanto come dimora, quanto
piuttosto come luogo dedicato a feste e conviti o come ritrovo privato del duca, funzione
che l’edificio mantiene in parte anche negli anni farnesiani.23 In particolare, e` documen-
tata la presenza di una decorazione pittorica, fatta eseguire da Ottavio Farnese.24 Si
tratta verosimilmente della decorazione dell’ambiente centrale, realizzata intorno al 1565
e dubitativamente attribuita a Cornelijs Loots. L’apertura sul giardino e` simulata sui
quattro lati e sulla volta a ombrello, che finge un pergolato di vite, in perfetta armonia
con la collocazione nell’ampio parco (fig. 2.7).
Tradizionalmente riferito al Vignola, il progetto dell’edificio ha destato problemi di
paternita`, che Antonio Musiari giustifica appunto con il protagonismo del committente,
attestato del resto anche nella committenza romana, e in primo luogo a Villa Giulia.25
Pare infatti che Ottavio Farnese si dilettasse di architettura e di matematica e che avesse
dunque avuto un ruolo particolarmente attivo nella gestione dei progetti.26
Il Palazzo del Giardino raggiunge il suo massimo splendore al tempo di Ranuccio
I, figlio di Alessandro e nipote di Ottavio, ma alla sua morte, i reggenti del nuovo
duca Odoardo riducono le spese per l’abbellimento dell’edificio, sospendendole nel 1624.
Nuove cure per il giardino vengono intraprese in occasione delle nozze tra Odoardo e
Dorotea Sofia di Neuburg nel 1690, durante le quali il Giardino Ducale si conferma luogo
emblematico di un intero periodo storico.27
Alla morte di Elisabetta, ultima discendente della famiglia, tutti i beni farnesiani
passano al figlio primogenito Carlo di Borbone, nato dal matrimonio con Filippo V di
Spagna. Designato duca di Parma nel 1731 con il trattato di Vienna, Carlo di Borbone
soggiorno` eﬀettivamente nel Palazzo del Giardino fra il 1732 e il 1734, decidendo in
seguito di trasferire a Napoli, dove ancora si trovano, divisi fra il Museo di Capodimonte
ed il Museo Archeologico, tutti i beni ereditati dai Farnese, dalle grandiose collezioni
romane accumulate da Paolo III (1534-1549), dal Gran Cardinale Alessandro (1520-
1589) e dai cardinali Ranuccio (1530-1565) e Odoardo (1573-1626), a quella parmense,
iniziata da Ranuccio I (1592-1622) e proseguita dai suoi discendenti Ranuccio II (1646-
1694), Francesco (1694-1727) e Antonio (1727-1731).
22A. Musiari, Prima del Giardino in La reggia di la` da l’acqua cit., pp. 73-75.
23N. Pelicelli, Il Palazzo del Giardino di Parma, cit., p. 7.
24Arch. di Stato, Mastro farnese, a carte 108, citato da N. Pelicelli, Il Palazzo del Giardino di
Parma, cit., p. 4 e nota 4.
25S. Bagatti Valsecchi Lange´, La villa, in Storia dell’arte italiana, Einaudi, Torino 1982, pp. 394-
395; M. Fagiolo, M. L. Madonna, Roma delle delizie. I Teatri dell’acqua: grotte, ninfei, fontane,
Ricci, Milano 1990.
26G. Guerrieri, Il mecenatismo dei Farnesi, in ￿Archivio storico per le province parmensi￿, VII,
1942, p. 153; D. De Grazia, Ottavio Farnese and his artists in Parma and Rome, in Il luogo ed il ruolo
della citta` di Bologna tra Europa continentale e mediterranea, atti del colloquio C.I.H.A. 1990, a cura
di Giovanna Perini, Nuova Alfa Editoriale, Bologna 1992, p. 269.
27A. Musiari, Prima del Giardino, in La reggia di la` da l’acqua cit., pp. 12-13.
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Figura 2.5: Successive trasformazioni
Figura 2.6: Trasformazioni a inizio Ottocento 63
Capitolo 2
Figura 2.7: Sala centrale del palazzetto Sanvitale
In seguito alla lunga guerra di Successione austriaca, la pace di Aquisgrana assegno`
Parma, Piacenza e Guastalla a don Filippo di Borbone, fratello di Carlo. All’ingresso
in citta` del nuovo duca, il palazzo, gia` teatro di saccheggi e distruzione, era ormai un
pallido fantasma dell’antico emblema del potere farnesiano.
Nel corso del Settecento le decorazioni pittoriche vennero addirittura scialbate per
decisione di don Ferdinando di Borbone; alcune furono riscoperte pochi anni piu` tardi,
durante la presenza a Parma di Maria Luigia. Certo e` che tra il dominio napoleonico,
la Restaurazione ed il Regno d’Italia, il palazzo non ottenne piu` l’antico prestigio,
e sopravvisse fortunosamente ai bombardamenti della seconda guerra mondiale e alla
minaccia di demolizione. Da quest’ultimo pericolo l’antica reggia farnesiana si salvo`
divenendo sede, nel 1953, della neonata Legione Carabinieri di Parma; il palazzo venne
dunque restaurato e in parte ricostruito, e rimane a tutt’oggi sede dei Carabinieri.
Numerose erano le sale aﬀrescate, ma alcune sono state imbiancate, altre parzial-
mente ridipinte; altre ancora prevedevano una decorazione a stucco o erano abbellite
da arazzi successivamente spostati. Sulla base delle frammentarie notizie disponibili, e`
possibile rintracciare un elemento di unitarieta` nella scelta di dedicare ogni sala ad un
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tema letterario, antico o moderno. La decorazione pittorica risponde pienamente alle
istanze di “convenienza” e di “decoro” tipiche della trattatistica rinascimentale28 e in
particolare si accorda con i precetti sanciti sia da Leon Battista Alberti, che invita a
scegliere soggetti legati alla natura idilliaca del locus amoenus (“plaghe ridenti, porti
[...], specchi d’acqua, divertimenti agresti, paesaggi coperti di vegetazione”29) sia con
“le favole delli amori e delle varie trasformationi delle Dee, e delle Ninfe, dove entrano
acque, arbori, e simili cose allegre, e dilettevole” raccomandate da Giovan Paolo Lo-
mazzo nel suo Trattato dell’arte della pittura, scoltura et architettura, pubblicato nel
1584.30
In accordo con quella che andava definendosi come la tradizione della villa suburba-
na, nel Palazzo del Giardino vengono aﬀrescate scene ispirate alle Metamorfosi ovidia-
ne, come testimonia la Sala di Perseo, riconducibile alla committenza del duca Ottavio
(1521-1586), o la Sala del Malosso e la Sala dell’Amore, legate alla committenza di
Ranuccio I (1569-1622) e di Ranuccio II (1630-1694), mentre, nelle sale centrali del
piano nobile, accanto alla loggia, lo stesso Ottavio sceglie tematiche letterarie di piu`
recente lignaggio, imitato, a piu` di mezzo secolo di distanza, dal pronipote Odoardo
(1612-1646).
E` nel palazzo del Giardino, infatti, che compaiono per la prima volta, inanellati uno
dopo l’altro, i nuovi classici moderni: l’Orlando innamorato, l’Orlando furioso e la Ge-
rusalemme liberata. In particolare, le sale dedicate al Furioso e all’Innamorato, eseguite
da Girolamo Mirola (1535/40-1570), vanno riferite alla committenza del duca Ottavio
Farnese, mentre gli aﬀreschi ispirati alla Gerusalemme Liberata, opera del bolognese
Alessandro Tiarini (1577-1668), risalgono al 1628, anno in cui Odoardo, pronipote di
Ottavio, sposa Margherita de’ Medici, primogenita del granduca di Toscana. 31
La scelta di Boiardo e Ariosto per decorare le sale principali del piano nobile negli
anni Sessanta del Cinquecento testimonia che a queste date i due poemi costituivano un
repertorio ampiamente conosciuto e apprezzato da lettori e committenti, e, a dispetto
della disputa intorno al Furioso, che a quel punto poteva dirsi superata.32
Agli occhi di Ottavio e dei letterati suoi consiglieri, i due poemi si erano ormai
autorevolmente aﬀermati quali soggetti adatti alla dimora di un duca, sede uﬃciale del
suo potere territoriale.
La decisione di aﬀrescare la sala adiacente con storie ispirate a Tasso e` certamente
legata al fatto che proprio Parma e` la citta` nella quale vede la luce la princeps della
28R. W. Lee, Ut pictura poesis. La teoria umanistica della pittura, Sansoni, Firenze 1974.
29L. B. Alberti, L’Architettura, traduzione di G. Orlandi, introduzione e note di P. Portoghesi,
Edizioni Il Polifilo, Milano 1989, IX, 4, p. 446.
30G. P. Lomazzo, Trattato dell’arte de la pittura, di Gio. Paolo Lomazzo milanese pittore. Diuiso in
sette libri. Ne’ quali si contiene tutta la theorica, & la prattica d’essa pittura, in Milano appresso Paolo
Gottardo Pontio, 1584.
31G. Drei, I Farnese. Grandezza e decadenza di una dinastia italiana, La Libreria dello Stato, Roma,
1954, p. 202; L. Fornari Schianchi, Pitture e decorazioni nelle sale del palazzo, in La reggia di la` da
l’acqua, cit., pp. 169-183: 171.




Gerusalemme Liberata nel 1581. Allo stesso tempo pero`, la scelta di aﬃancare Tasso ad
Ariosto e Boiardo dimostra il desiderio di continuita` dei successori di Ottavio, rispetto
alla decorazione voluta da quello che idealmente puo` essere riconosciuto come il vero
fondatore dello stato farnesiano.
Gia` dal principio, infatti, il ducato era stato creato da papa Paolo III per il nipote
Ottavio, e solo le insistenze del figlio Pier Luigi avevano portato alla sua nomina a primo
duca di Parma e Piacenza. Ma alla morte di Pier Luigi nella congiura ordita dalla nobilta`
piacentina e da Ferrante Gonzaga, governatore di Milano, pare con l’appoggio di Carlo
V, il neonato ducato sarebbe sparito repentinamente come era nato, se non fosse stato
per la tenace determinazione di Ottavio, spalleggiato dal “gran cardinale” e deciso a
reclamare cio` che considerava suo per diritto ereditario.
I nipoti di Paolo III, educati alla fine scuola politica del nonno, avevano compreso
che quel ducato, di fatto ancora tutto da inventare alla fine degli anni Quaranta, era
l’unico mezzo per consentire ai Farnese il salto di qualita` da nobile famiglia cardinalizia
a vera e propria casata regnante, capace nel tempo di interloquire degnamente con le
grandi famiglie italiane ed europee.
La letteratura volgare gioca del resto un ruolo non secondario nel ducato di Parma
e Piacenza, divenendo uno strumento di strategia e di azione politica nelle mani dei
Farnese.33
A Parma vengono stampate opere fondamentali per la letteratura italiana del Cin-
quecento, come gli ultimi quattro libri della Storia d’Italia di Francesco Guicciardini,
editi nel 1564 e dedicati a“Ottavio Farnese, duca di Parma e Piacenza”, o la Geru-
salemme Liberata appunto, opere non direttamente legate al contesto parmense, ma
qui pubblicate in relazione “alle esigenze della politica farnesiana di magnificenza e di
“onore” della dinastia, perseguito anche attraverso le lettere volgari, che andavano ap-
punto aﬀermate in uno spazio culturale nel quale la nuova letteratura italiana a Parma
e Piacenza non poteva esibire molte passate benemerenze. [...] La politica letteraria
farnesiana a Parma si manifesto` quindi favorendo la stampa di opere di grande respiro
nazionale e internazionale concepite fuori del Ducato, e, in parallelo, su un piano piu`
modesto, con la pubblicazione di opere encomiastiche dedicate ai vari eventi della storia
della dinastia e con la stampa di testi direttamente collegati alle attivita` letterarie di
Corte (soprattutto la produzione lirica) tra i quali spicca la produzione dell’Accademia
degli Incamminati, sorta a Parma per impulso diretto del principe.”34
Piu` delle committenze letterarie volute da Ottavio Farnese, interessano pero` in que-
sta sede quelle mitologiche riconducibili a suo nipote Ranuccio I (1569-1622), sposo di
Margherita Aldobrandini e fratello del cardinale Odoardo, committente della Galleria
Farnese.
33M. Beer, L’ozio onorato. Saggi sulla cultura letteraria italiana del Cinquecento, Bulzoni Editore,
Roma 1996, pp. 233-241.
34M. Beer, L’ozio onorato, cit., p. 235.
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2.2 La committenza di Ranuccio I
Nonostante gran parte delle decorazioni del Palazzo del Giardino siano andate perdute,
e` possibile ricondurre al nome di Ranuccio I almeno la Sala del Malosso e la Sala
dell’Amore, decorate con storie mitologiche in occasione dell’unione del duca con la
tredicenne nipote di papa Clemente VIII, il quale celebro` personalmente il matrimonio
a Roma, il 7 maggio 1600.
Adiacente all’alcova di Ranuccio I, la Sala dell’Amore era una camera intima e
privata, aﬀrescata con scene amorose tratte dalla mitologia antica per accogliere la
nuova duchessa di Parma. La decorazione viene aﬃdata ad Agostino Carracci (1557-
1602), raccomandato a Ranuccio dal fratello cardinale Odoardo, presso il quale il pittore
aveva lavorato con il fratello Annibale nella Galleria Farnese.
L’influenza di Annibale e` evidente ad esempio nel bellissimo ottagono al centro della
volta, dove tre amorini aﬃlano le loro armi, attributi amorosi che alludono ad un immi-
nente matrimonio, oﬀrendo cos`ı la chiave di lettura dell’intero programma iconografico
(fig. 2.8).
Il primo amorino, con i riccioli appena mossi dal vento, memore dei giocosi putti
romani di Annibale, ma rispetto a questi piu` composto e misurato, aﬃla la punta di
una freccia dorata; il secondo e` assorto nel tendere l’arco mentre il terzo si avvicina
cautamente alla riva per immergere nell’acqua una torcia.
Il significato di questo terzo gesto e` chiarito dalla spiegazione del Cartari (fig. 2.9),
che nelle Imagini de i dei de gli antichi spiega: “Hebbero poi gli antichi l’Amore anchora
che faceva disamare, e mettere in odio tutto il bene che si voleva altrui, e fu chiamato
Amore Letheo, la statoa del quale, che chinava le ardenti faci nel fiume, e quivi le
estingueva, era nel tempio di Venere Ericina, del quale fece mentione Ovidio, e disse che
cola` andavano a porgere gli divoti preghi tutti i giovani, li quali desideravano di scordarsi
le loro innamorate, e le giovai parimente, che si accorgevano di havere malposto i loro
amori”.
L’esplicito accenno del Cartari a Ovidio, e in particolare ai Remedia amoris, cela
anche un implicito quando probabile riferimento a Celio Calcagnini, che cos`ı descrive
l’amore letheo: “Nam qui amorem abolebat, atque ex animis hominum incendia Cupi-
dinis expungebat, is non Anteros, sed Letheus Cupido nuncupabatur, atque in templio
Veneris Ericinae colebatur facibus aquam infundens”.35
I tre amorini collaborano dunque per cancellare le tracce di amori precedenti, con
verosimile riferimento a Briseide Ceretoli, dal legame con la quale era nato Ottavio nel
1598, e per fare scoccare un nuovo sentimento, quello celebrato negli aﬀreschi alla sala,
dedicati a Ranuccio I e alla sua sposa Margherita.
Intorno, Agostino Carracci descrive la vicenda di Peleo e Teti, articolando il racconto
visivo in quattro riquadri, l’ultimo dei quali non e` ancora stato eseguito nel marzo del
1602, quando, improvvisamente, il pittore muore.




I tre riquadri portati a termine da Agostino raﬃgurano altrettanti episodi salienti
del mito, la cui corretta lettura si deve a Jaynie Anderson, la sola, sorprendentemente,
ad avere fino ad ora dedicato uno studio iconografico alla Sala dell’Amore del Palazzo
del Giardino.36
I riquadri narrativi dialogano con gli stucchi realizzati da Giovanni Bosco e dedicati
agli amori metamorfici di Giove: ai quattro angoli, Europa e il toro, Danae e la pioggia
d’oro, Leda e il cigno e Giove e Semele, che rappresentano, secondo Jaynie Anderson,
i quattro elementi; la volta nel suo complesso illustra dunque il potere dell’Amore su
terra, aria, acqua e fuoco: “omnia vincit amor”.37
La committenza degli stucchi era stata in passato assegnata alla volonta` di Odoardo,
figlio di Ranuccio I, secondo l’indicazione del Bellori, che attribuiva l’opera al comasco
Luca Reti.38 Ad escludere definitivamente il nome di Reti, il ritrovamento eﬀettuato
da Nestore Pelicelli,39 di un documento che attesta il pagamento ad un certo Giovanni
Bosco “per aver lavorato a stucco” i soﬃtti di due camere; una purtroppo distrut-
ta, un tempo ornata con Storie di Erminia, dalla Gerusalemme Liberata, e l’altra da
identificare appunto con la Sala dell’Amore.
In ogni caso, gli stucchi furono certamente ideati in concomitanza con il resto della
volta, e vanno ricondotti alla committenza di Ranuccio I, coerentemente con l’intervento
pittorico di Agostino Carracci, con il quale vanno ad integrarsi perfettamente.
Alla morte di Agostino, la decorazione della volta non e` completa: il pittore ha
portato a termine l’ottagono centrale, e tre dei quattro riquadri previsti per accogliere
la Storia di Peleo e Teti. Sul quarto, rimasto vuoto, Ranuccio I fa apporre un’iscrizione
commemorativa composta dall’umanista Claudio Achillini (1574-1640), conterraneo del
pittore (fig. 2.10):
Augustinus Carracius
dum extremos immortalis sui pennicilli tractus
in hoc semipicto fornice moliretur
ab oﬃciis pingendi et vivendi
tu spectator
inter has dulces picturae acerbitates
pasce oculos
et fatebere decuisse potius intacta spectari
quam aliena manu tractatas maturari.40
Il primo riquadro raﬃgura Teti, la piu` giovane delle Nereidi, cha aﬃora in superficie
insieme alle sorelle, incuriosita dal passaggio degli Argonauti (fig. 2.11); il momento non
36J. Anderson, The “Sala di Agostino Carracci” in the Palazzo del Giardino, in ￿The Art Bulletin￿,
LII, 1, 1970, pp. 41-48.
37J. Anderson, The “Sala di Agostino Carracci” in the Palazzo del Giardino, cit., p. 45.
38Bellori, Le vite de’ pittori, scultori et architetti moderni, a cura di E. Borea, Einaudi, Torino,
1976, p. 124; D. Zucchelli, R. Fedocci, Il Palazzo Ducale di Parma, Artegrafica Silva, Parma, 1980.
39N. Pelicelli, Il Palazzo del Giardino di Parma, Parma, 1930, p. 16.
40L’iscrizione e` tuttora leggibile, ed e` trascritta in G. P. Bellori, Le vite de’ pittori, scultori e
architetti moderni, cit., pp. 123-124.
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Figura 2.8: Agostino Carracci, Tre amorini, 1600-1602, Parma, Palazzo del Giardino, Sala dell’Amore




e` ricordato da Ovidio, ma e` descritto da Catullo, il cui carme 64 e` stato suggerito da
Jaynie Anderson quale fonte per gli aﬀreschi di Agostino:
Quae simul ac rostro ventosum proscidit aequor
tortaque remigio spumis incanuit unda,
emersere freti candenti e gurgite vultus
aequoreae monstrum Nereides admirantes.
illa, atque alia, viderunt luce marinas
mortales oculis nudato corpore Nymphas
nutricum tenus exstantes e gurgite cano.
tum Thetidis Peleus incensus fertur amore,
tum Thetis humanos non despexit hymenaeos,
tum Thetidi pater ipse iugandum Pelea sensit.41
Il riferimento al mito degli Argonauti non e` accessorio: si tratta infatti di un esplicito
omaggio al padre di Ranuccio, Alessandro Farnese, che era stato insignito dell’alta
onoreficenza del Toson d’oro quale riconoscimento per i servizi resi nelle Fiandre al re
di Spagna.42
In questi anni, numerose sono le iniziative dei figli di Alessandro per celebrare la
memoria del padre, soprattutto da parte del primogenito Ranuccio, che alla sua morte
si premura di ottenere rapidamente gli archivi fiamminghi e di mettere il nome di Ales-
sandro e dei Farnese al riparo da eventuali critiche spagnole, impegnandosi inoltre negli
anni per mantenere vivo e glorioso il ricordo di Alessandro.
Parallelamente, Odoardo medita a piu` riprese una decorazione che continui quella
dei Fasti Farnesiani, realizzati dal Salviati e dagli Zuccari, oltre a commissionare a
Simone Moschino il colossale gruppo marmoreo con il duca Alessandro incoronato dalla
Vittoria, ideato per il palazzo romano e oggi conservato nella Reggia di Caserta (fig.
2.12).43
Nel secondo riquadro, la ninfa e` raﬃgurata nella sua ritrosia, intenta a mutare forma
per sottrarsi a Peleo (fig. 2.13). Catullo tace questo passaggio, passando alla descrizione
delle nozze di Peleo e Teti, mentre il tentativo della ninfa di sfuggire all’innamorato e`
descritto da Ovidio, nell’undicesimo libro delle Metamorfosi.
Est specus in medio, natura factus an arte,
ambiguum, magis arte tamen: quo saepe venire
frenato delphine sedens, Theti, nuda solebas.
Illic te Peleus, ut somno vincta iacebas,
occupat, et quoniam precibus temptata repugnas,
vim parat, innectens ambobus colla lacertis;
quod nisi venisses variatis saepe figuris
ad solitas artes, auso foret ille potitus;
sed modo tu volucris (volucrem tamen ille tenebat),
41G. V. Catullo, Carmina, 64, 12-21; di qui in avanti, il riferimento e` all’edizione con introduzione e note
di A. Traina, traduzione di E. Madruzzato, BUR, Milano, 1982.
42G. Drei, I Farnese, cit., p. 35.




Figura 2.10: Volta della Sala dell’Amore, 1602, Parma, Palazzo del Giardino








nunc gravis arbor eras: haerebat in arbore Peleus;
tertia forma fuit maculosae tigridis: illa
territus Aeacides a corpore bracchia solvit.44
Peleo e` raﬃgurato con le braccia spalancate davanti a Teti che muta forma, assu-
mendo coda di serpente, e non trasformandosi in uccello, albero o tigre, come scrive
Ovidio. Grazie all’aiuto di Proteo, Teti cede infine davanti alla tenacia di Peleo: nel
riquadro successivo i due sono dunque rappresentati come sposi (fig. 2.14).
Bellori, che probabilmente non aveva visto di persona gli aﬀreschi, riporta un’errata
identificazione dei soggetti, menzionando: “Galatea distesa sopra un delfino [...] s’e-
spone ignuda a gli Argonauti”, allegoria dell’Amore venale dell’oro, “Venere ignuda che
abbraccia Marte”, che rappresenterebbe l’Amore lascivo, e infine l’Amore della virtu`,
“un uomo armato e forte il quale aborrisce e si ritira dal Vizio, alla vista di una Sirena,
o mostro fallace, che a lui si rivolge in terra, vago il colto e ’l seno ignudo, e ’l resto del
corpo deforme con squammosa coda”45.
In particolare, la sovrapposizione del secondo riquadro descritto - in realta` il penul-
timo in ordine di lettura - con l’episodio di Marte e Venere risulta comprensibile, dal
momento che, come ha rilevato Anderson,46 Agostino ricalca volutamente l’iconografia
tradizionale di Marte e Venere, sollecitando cos`ı la memoria dell’osservatore a compiere
una sovrapposizione fra i due soggetti.
In questo modo, Ranuccio viene a identificarsi non solo con Peleo, ma con il dio
della guerra, mentre alla sposa si riserva un omaggio tradizionale, ma sempre gradito,
accostandola a Venere. L’iconografia dei due soggetti e` talmente vicina che solo due
dettagli rivelano che si tratti di Peleo e Teti, e non di Marte e Venere: l’ambientazione
marina, che fa da sfondo a tutte le scene, in accordo con la natura della ninfa, e la pre-
senza, in luogo delle tre Grazie, di due Nereidi, una delle quali rende esplicito l’omaggio
a Margherita indicando Teti e mostrando tre perle, tre margaritae.
Infine, resta il dubbio circa quale dovesse essere il progetto per il riquadro lasciato
vuoto da Agostino, occupato in seguito dall’iscrizione dell’Achillini. Secondo Anderson
il riquadro poteva rappresentare o il corteo nuziale di Teti, oppure, con un salto tempo-
rale, la nascita di Achille; pur nell’assenza di documenti o di disegni preparatori, appare
piu` verosimile (per ragioni che risulteranno chiare piu` avanti, nell’analisi del rapporto
fra volta e pareti) la prima ipotesi, ovvero che questo spazio dovesse accogliere il cor-
teo nuziale di Teti e Peleo: la stessa scena che, secondo Stefano Colonna,47 Agostino
Carracci realizza sul lato ovest della volta di Palazzo Farnese (fig. 2.15).
L’identificazione del riquadro posto sul lato ovest della volta della Galleria non e` in
realta` del tutto pacifica; versioni diverse si trovano gia` nelle fonti: Bellori riferisce il
44P. Ovidio Nasone, Metamorphoses, XI, 235-246; di qui in avanti, il riferimento e` all’edizione con
traduzione di Guido Paduano, introduzione di A. Perutelli e commento di L. Galasso, Einaudi, Torino, 2000.
45G. P. Bellori, Vite, cit., p. 123.
46J. Anderson, The “Sala di Agostino Carracci” in the Palazzo del Giardino, cit., p. 44.




Figura 2.13: Agostino Carracci, Teti si trasforma per sfuggire a Peleo, 1600-1602, Parma, Palazzo del
Giardino, Sala dell’Amore




Figura 2.15: Agostino Carracci, Tritone e Cimotoe, 1600, Roma, Palazzo Farnese, Galleria
nome di Galatea,48 letta in seguito come una Venere marina.
Anche la critica moderna risulta discorde: John R. Martin propone di identificare
le due figure centrali con Glauco e Scilla49, Charles Dempsey vi riconosce inizialmente
Peleo e Teti, salvo mutare opinione, anni dopo, e leggervi invece Venere e Tritone, 50
proponendo un riferimento all’Epitalamio di Claudiano per l’imperatore Onorio quale
fonte letteraria e agli aﬀreschi di Peruzzi alla Farnesina quale fonte iconografica.
La seconda ipotesi di Dempsey e` ripresa con cautela da Silvia Ginzburg, in consi-
derazione del fatto che “un simile soggetto, che figurava nell’Epitalamio di Claudiano
composto per le nozze dell’imperatore Onorio, appare pienamente giustificato in un ci-
clo di aﬀreschi eseguito per un matrimonio, quale appunto sembra essere la Galleria
Farnese.”51
Il passo di Claudiano citato da Dempsey merita uno sguardo ravvicinato:
Gremio natum Cytherea removit
et crines festina ligat peplumque fluentem
adlevat et blando spirantem numine ceston
cingitur, inpulsos pluviis quo mitigat amnes,
quo mare, quo ventos irataque fulmina solvit.
48G. P. Bellori, Le vite de’ pittori, scultori e architetti moderni, cit., pp. 66-67.
49J. R. Martin, The Farnese Gallery, Princeton, 1965, p. 106.
50C. Dempsey, Two galateas by Agostino Caracci re-identified, in ￿Zeitschrift fu¨r Kunstgeschichte￿,
29.1966, pp. 67-70; C. Dempsey, Annibal Carrache au Palais Farne`se, in Palais Farne`se. E´cole
Franc¸aise de Rome, cit., pp. 305-306.
51S. Ginzburg, La Galleria Farnese, Milano, Electa, 2008, p. 175.
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Ut stetit ad litus, parvos adfatur alumnos:
Ecquis erit, pueri, vitreas qui lapsus in undas
huc rapidum Tritona vocet, quo vecta per altum
deferar? Haud umquam tanto mihi venerit usu.
Sacri, quos petimus, thalami. Pernicius omnes
quaerite, seu concha Libycum circumsonat aequor,
Aegaeas seu frangit aquas. Quicumque repertum
duxerit, aurata donabitur ille pharetra.
Dixerat, et sparsa diversi plebe feruntur
exploratores. Pelagi sub fluctibus ibat
Carpathii Triton obluctantemque petebat
Cymothoen. Timet illa ferum seseque sequenti
subripit et duris elabitur uda lacertis.
Heus inquit speculatus Amor, non vestra sub imis
furta tegi potuere vadis. Accingere nostram
vecturus dominam: pretium non vile laboris
Cymothoen facilem, quae nunc detractat, habebis.
Hac mercede veni. Prorupit gurgite torvus
semifer; undosi verrebant bracchia crines;
hispida tendebat bifido vestigia cornu,
qua pistrix commissa viro. Ter pectora movit;
iam quarto Paphias tractu sulcabat harenas.
Umbratura deam retro sinuatur in arcum
belua; tum vivo squalentia murice terga
purpureis mollita toris: hoc navigat antro
fulta Venus; niveae delibant aequora plantae.52
Venere e` descritta mentre invita gli Amorini a cercare Tritone, aﬃnche´ egli possa
condurla via mare verso il luogo delle nozze di Onorio e Maria, e sale quindi sul dorso
di Tritone, ricoperto di mollluschi che si trasformano in morbide rose, non appena la
dea vi posa il candido piede.
Non e` questa la scena dipinta da Agostino: la figura maschile somiglia eﬀettivamente
a Tritone, ma appare diﬃcile riconoscere la dea dell’Amore nella fanciulla da lui aﬀer-
rata, che sembra essere piuttosto una ninfa o una mortale. I tre amorini, raﬃgurati in
alto, recano attributi nuziali: la fascina, simbolo di unita` e di forza e per questo usata
per indicare le virtu` coniugali,53 la torcia accesa e, naturalmente, l’arco teso a scoccare
una freccia. Proprio la freccia puntata in direzione della donna suggerisce inoltre due
ordini di considerazioni: primo, gli attributi nuziali riguardano espressamente la fan-
ciulla protagonista della scena: non si tratta di Venere diretta alle nozze di Maria e
Onorio, ma di una sposa; secondo, la sposa in questione sembra essere una fanciulla,
magari di una ninfa, inizialmente riluttante e solo in seguito colpita da Amore.
La scena raﬃgurata deve dunque essere un’altra. Piu` avanti, Claudiano descri-
ve Tritone, individuato da un Amorino mentre “pelagi sub fluctibus ibat/ Carpathii”,
“obluctantemque petebat Cymothoen”. In cambio del servizio richiesto, Amore oﬀre
una ricompensa che Tritone non puo` rifiutare: “pretium non vile laboris/ Cymothoen
52C. Claudianus, Epithalamium de nuptiis Onorii Augusti, 122-152.
53E. Panofsky, Studies in Iconology, New York, Harper & Row, 1962, p. 161.
76
Palazzo del Giardino
facilem, quae nunc detractat, habebis”. E proprio questa sembra essere la scena raﬃ-
gurata da Agostino Carracci, che trae ispirazione dall’Epitalamio di Claudiano anche
poco piu` tardi, nell’aﬀrescare la Sala dell’Amore nel Palazzo del Giardino di Parma.
Il riquadro raﬃgurato nella Galleria Farnese sembra cogliere il momento della ricom-
pensa, quando Tritone, riconoscibile dal volto baﬀuto e torvo e dalle pinne squamose
“qua pistrix commissa viro”, finalmente conquista Cimotoe, soggetto particolarmente
adatto a ribadire l’intonazione epitalamica della volta.
La composizione immaginata da Agostino per il riquadro parmense, in seguito la-
sciato incompiuto, doveva avere in comune con l’aﬀresco romano l’ambientazione ma-
rina, oltre naturalmente all’intonazione nuziale; purtroppo non si conoscono disegni
preparatori utili a colmare la lacuna.
A ottant’anni di distanza dalla morte di Agostino Carracci, Ranuccio II, nipote di
Ranuccio I, decide di portare a termine la decorazione della Sala dell’Amore, aﬃdando
la commissione ad un altro pittore bolognese, Carlo Cignani (1628-1719), chiamato a
Parma alla fine degli anni Settanta.54
L’intervento di Carlo Cignani si pone in sostanziale continuita` con la decorazione
eseguita da Agostino Carracci sulla volta; sulle quattro pareti si vedono infatti riquadri
di intonazione amorosa, di nuovo ispirati alle Metamorfosi ovidiane, come rilevato da
Jaynie Anderson, la quale ha riconosciuto Europa, Il trionfo dell’Amore, Il matrimonio
di Bacco e Arianna, Apollo e Dafne, Omnia vincit Amor, otre a un tondo e un ovato
dipinti sopra le porte, con Amore bendato seduto sull’aquila e Amore bendato seduto sul
globo, in seguito staccati e trasferiti alla Galleria Nazionale, e attualmente sostituiti da
copie.55
Amore bendato e` raﬃgurato in un caso seduto sull’aquila, con in mano il fulmine
sottratto a Giove (fig. 2.16), a testimoniare, secondo Anderson, il trionfo sul re degli dei,
e nell’altro, seduto sul globo, con in mano la torcia accesa e una freccia (fig. 2.17), ad
esprimere in modo diverso un significato simile e complementare: il trionfo sul mondo;
ancora, come sulla volta, “omnia vincit amor”.
Quanto agli episodi raﬃgurati sulle pareti, credo valga la pena di soﬀermarsi in par-
ticolare sul cosiddetto Trionfo di Venere e Amore,56 o Trionfo dell’Amore,57 o Trionfo
di Venere.58
La lettura come Trionfo dell’Amore appare eﬃcace: il carro passa trionfalmente
sopra alle armi e ai vessilli bellici, sopra alle arti e al sapere: di nuovo, come sulla
volta, come nei tondi sopraporta, come nel riquadro accanto alla finestra, “omnia vincit
amor”, a ribadire, se mai ce ne fosse bisogno, il significato amoroso, e segnatamente
epitalamico, dell’intera decorazione.
54B. Buscaroli Fabbri, Carlo Cignani. Aﬀreschi, dipinti, disegni, Electa, Milano, 2004, con
bibliografia precedente.
55L. Fornari Schianchi, Pitture e decorazioni nelle sale del palazzo, cit., p. 178.
56S. Vitelli Buscaroli, Carlo Cignani (1628-1719), Arti Grafiche, Bologna, 1953, p. 100-103.
57J. Anderson, The “Sala di Agostino Carracci” in the Palazzo del Giardino, cit., p. 47; L. Fornari
Schianchi, Pitture e decorazioni nelle sale del palazzo, cit., p. 178.
58B. Buscaroli Fabbri, Carlo Cignani. Aﬀreschi, dipinti, disegni, Electa, Milano, 2004?, p. 158.
77
Capitolo 2
Tuttavia, il complesso e articolato riquadro non si limita ad esprimere questo concet-
to; i due tondi e i quattro stucchi della volta sono gia` deputati a questa funzione, i primi
due attraverso una sintesi: Amore trionfa su Giove, raﬃgurato attraverso i suoi abituali
attributi; Amore trionfa sul mondo; i quattro rilievi angolari attraverso un’analisi: se
Semele rappresenta il fuoco, Europa la terra, Danae l’aria e Leda l’acqua, Giove, e con
lui Amore, trionfa sui quattro elementi, ovvero, di nuovo, sul mondo.
Ancora, il riquadro accanto alla finestra, con la Lotta fra Amore e Pan, illustra lo
stesso concetto alla lettera, in forma narrativa, cos`ı come accade nel finto medaglione
bronzeo sul lato orientale della volta della Galleria e nel gia` citato simbolo LXXV di
Achille Bocchi (§1.2.2).
L’ampio riquadro sotto all’epitaﬃo che ricorda Agostino Carracci non esprime sol-
tanto questo; l’aﬀresco rappresenta certamente un trionfo amoroso, ma non un trionfo
di Venere: manca il carro trainato da cigni, come mancano le tre Grazie.
Venere e` ritratta invece nel riquadro adiacente, mentre accoglie Arianna sotto la
sua protezione e la unisce a Bacco; due candide colombe esplicitano senza possibilita` di
fraintendimenti l’identita` della dea.
Tra Venere e Arianna, Cupido, che esorta la fanciulla a volgersi a guardare il dio del
vino, giunto a portarle doni e ad oﬀrirle l’immortalita`. E proprio il confronto diretto
con questo riquadro illumina il significato del precedente, dove e` raﬃgurata non Venere,
ma Arianna (fig. 2.19 e fig. 2.18).
Identico il viso della fanciulla nelle due scene, identico il manto blu, identica l’accon-
ciatura di perle, tipicamente nuziale, a sottolineare che siamo di fronte ad una sposa,
o meglio, ad Arianna in procinto di sposare Bacco, come infatti avviene nel riquadro
successivo, dove la conduce il corteo di Imeneo.
Il giovane che apre il corteo non e` infatti il Piacere,59 bens`ı Imeneo, con i capelli
biondi e una ghirlanda di “olente maggiorana” e con il “piede candido e col sandalo




qui rapis teneram ad virum




flammeum cape laetus, huc





59J. Anderson, The “Sala di Agostino Carracci”, cit., p. 47.
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Figura 2.16: Carlo Cignani, Amore seduto sull’aquila, 1678-1680, Parma, Galleria Nazionale, gia` nel
Palazzo del Giardino, Sala dell’Amore
Figura 2.17: Carlo Cignani, Amore seduto sul globo, 1678-1680, Parma, Galleria Nazionale, gia` nel
Palazzo del Giardino, Sala dell’Amore
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pelle humum pedibus, manu
pineam quate taedam.60
Credo infatti che il carme 61 possa ragionevolmente essere la fonte di riferimento per
questo riquadro, cos`ı come il carme 64 lo e`, in parte, per le Storie di Peleo e Teti ; non
a caso si tratta di due epitalami, ma sul legame con il modello letterario si tornera` piu`
avanti. Il carro di Arianna e` tirato da due satiri, disturbati piu` dall’avere le mani legate
che dalla fatica, e da due amorini, docilmente assoggettati alla volonta` del Cupidino
che li guida; sul loro capo, due ghirlande di edera, ulteriore allusione a Bacco, colorate
pero` di un azzurro che rende le foglie trilobate simili a gigli araldici, i gigli azzurri dei
Farnese (fig. 2.21).
Del resto, i colori araldici dei Farnese, l’oro e l’azzurro, dominano il riquadro con
protagonista Europa e i due dedicati ad Arianna, nelle vesti della ninfa amata da Giove,
nel blu oltremare del manto di Arianna, drappeggiato sul carro d’oro, centro focale del
riquadro, nei drappi delle Ore, nei bagliori improvvisi delle loro lievi ali di libellula,
impreziosite di accenti azzurri come fossero di farfalla.
Ancora, nel riquadro successivo, l’alternanza tra i due colori e` evidente nello scrigno
e nell’otre portati dai satiri del corteo di Bacco, cos`ı come nella veste di Venere e nel
blu intenso del manto di Arianna, abbandonato sul giaciglio a coprire in parte, e quindi
proprio a richiamarvi l’attenzione, preziose suppellettili e uno scrigno di gioielli, doni
portati da Bacco, o dote della sposa?
Dallo scrigno fuoriesce infatti, accidentale in apparenza, una collana di perle, cos`ı
come di perle e` intrecciata l’acconciatura di Arianna. Nella volta dipinta da Agostino,
le margaritae indicavano chiaramente il nome della sposa, destinataria dell’omaggio;
viene da chiedersi se un messaggio simile sia presente anche nei riquadri delle pareti,
sebbene in modo non altrettanto esplicito.
Che alla figura di Margherita Aldobrandini fosse sovrapposta quella di Arianna
era stato del resto suggerito nella ben piu` famosa committenza farnesiana legata al
matrimonio fra Ranuccio I e la nipote di Clemente VIII, la Galleria Farnese, aﬀrescata
da Annibale Carracci e da collaboratori, fra i quali naturalmente il fratello Agostino,
appena prima della realizzazione della Sala dell’Amore nel Palazzo del Giardino di
Parma.
E proprio alla volta della Galleria sembrano alludere gli aﬀreschi di Carlo Cignani,
legandosi all’opera di Agostino in modo anche piu` stringente di quanto fino ad ora
ritenuto.
Anche nella Sala dell’Amore, come nella Galleria, la diﬀerenza che si percepisce fra
soﬃtto e pareti non implica necessariamente un diﬀerente progetto iconografico, sebbene
le ragioni siano molto diverse nei due casi.
Come giustamente ha rilevato Silvia Ginzburg, la distanza tra la volta e pareti della
Galleria ha carattere stilistico, non iconologico,61 ed e` dovuta alla diversa cronologia:
60G. V. Catullo, Carmina, 61, 1-18.
61S. Ginzburg, Annibale Carracci a Roma, cit., p. 146.
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Figura 2.20: Carlo Cignani, Corteo nuziale di Arianna, 1678-1680, Parma, Palazzo del Giardino, Sala
dell’Amore, particolare con Imeneo
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Figura 2.21: Carlo Cignani, Corteo nuziale di Arianna, 1678-1680, Parma, Palazzo del Giardino, Sala
dell’Amore, particolare con i putti e satiri che tirano il carro di Arianna
la volta viene conclusa da Annibale, con l’aiuto di Agostino, nel 1600 o al piu` tardi nel
1601, mentre le pareti vengono aﬀrescate fra il 1603 (i due grandi riquadri con Storie
di Perseo) e il 1608, con una squadra di aiutanti di valore, da Giovanni Lanfranco, a
Sisto Badalocchio, al Domenichino, ai quali Annibale si aﬃda progressivamente sempre
di piu`.
Qualcosa di simile accade nel Palazzo del Giardino di Parma. La decorazione, lascia-
ta incompiuta alla morte di Agostino, viene portata avanti, svariati decenni piu` tardi,
da Ranuccio II. La grande diﬀerenza rispetto alla Galleria Farnese e` naturalmente che
a Parma si passa attraverso due artisti diversi e, soprattutto, due committenti distinti;
tuttavia non e` da escludere che Ranuccio II, che si riconosce idealmente nell’avo omoni-
mo, decida di portarne avanti la committenza, celebrandone la memoria, ed evocando,
con essa, gli antichi fasti della famiglia.
Nella Sala dell’Amore il rapporto fra volta e pareti non e` dato, a mio parere, da una
generica coerenza formale nell’impostazione della decorazione e da un comune messaggio
amoroso ed epitalamico, ma da un rapporto eﬀettivo fra le Storie di Peleo e Teti e gli
altri episodi mitologici, tanto serrato da suggerire non solo una lettura orizzontale (Storie
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di Peleo e Teti da un lato, altre favole mitologiche incentrate sull’amore dall’altro), ma
anche una lettura verticale.
Il primo riquadro di entrambi i registri riguarda il primo incontro fra i futuri sposi:
Teti aﬃora incuriosita dal passaggio degli Argonauti e vede Peleo per la prima volta;
sulla parete sottostante; Bacco giunge con il suo festoso seguito e incontra Arianna,
abbandonata da Teseo (figg. 2.22 e 2.23).
Sul lato adiacente, il tentativo di Teti di sfuggire a Peleo attraverso la metamorfosi
e` echeggiato dal tentativo di Dafne di sfuggire ad Apollo trasformandosi in albero; se
Dafne rinuncia alla sua vita pur di sfuggire al dio del sole, non si puo` dire lo stesso di
Teti, che cede infine alla volonta` di Peleo, aiutato da Proteo (aﬀerma Teti per bocca di
Ovidio: “Neque sine numine vincis”62). Dopo l’iniziale ritrosia, trionfa dunque l’amore,
come sentenzia il riquadro con la lotta fra Amore e Pan, aﬀrescato accanto ad Apollo e
Dafne, a condividere la stessa parete, ai due lati della finestra (figg. 2.24, 2.25 e 2.26).
Segue, sulla volta, la raﬃgurazione di Peleo e Teti sposi (fig. 2.27), mentre al di
sotto si vede Europa (figg. 2.28 e 2.29), il cui legame con Teti e con gli altri episodi
raﬃgurati sulle pareti puo` non essere di immediata comprensione.
Occorre ricordare pero` che Teti ed Europa sono entrambe ninfe amate da Giove;
consapevole dell’oracolo che predice a Teti un figlio piu` forte del padre, Giove rinuncia
alla ninfa, esortando invece Peleo a chiedere Teti in sposa; diverso e` il caso di Europa,
che Giove rapisce e conduce, via mare, a Creta. Dal re degli dei, Europa genera Minosse,
padre di Arianna.
Anche la raﬃgurazione di Peleo e Teti sposi risulta slegata dalla vicenda di Arianna
solo in apparenza: celeberrimo e` infatti l’epillio catulliano che incastona la vicenda di
Arianna, sotto forma di ecfrasis, all’interno dell’epitalamio di Peleo e Teti. Il riferimento
a Catullo non e` accessorio, dal momento che, come si e` visto in precedenza, proprio i
carmi 61 e 64 si impongono quali fonti letterarie per la decorazione della Sala dell’Amore.
Infine, sull’ultima parete, si vede il corteo nuziale di Arianna, mentre sulla volta
oggi si legge l’epitaﬃo dedicato ad Agostino Carracci (fig. 2.30), ma chiaramente era in
origine previsto un riquadro narrativo, forse, come si e` visto, il corteo nuziale di Teti,
che andrebbe ad abbinarsi felicemente con quello di Arianna.
Anche gli stucchi della volta sembrano legarsi idealmente al riquadro sottostante:
ai lati dell’epitaﬃo dedicato ad Agostino si vedono infatti, Giove e Semele, e Giove ed
Europa, calzante riferimento alla genealogia di Bacco e Arianna.
Gia` Jaynie Anderson aveva rilevato che la struttura narrativa del racconto “per
figuras”, realizzato da Agostino sulla volta di una camera privata, adiacente all’alcova
del duca, corrisponde alle sezioni tipiche dell’epitalamio, celebrazione in versi degli sposi
cantata tipicamente nella camera nuziale.
Anderson indicava accuratamente le quattro fasi dell’epitalamio, trovando riscontro
negli episodi della volta, ma non considerava le pareti, che sembrano invece rispondere
alla stessa struttura.
62P. Ovidio Nasone, Metamorphoses, XI, 263.
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Figura 2.22: Agostino Carracci, Primo incontro fra Peleo e Teti, 1600-1602, Parma, Palazzo del
Giardino, Sala dell’Amore








Figura 2.25: Carlo Cignani, Apollo e Dafne, 1678-1680, Parma, Palazzo del Giardino, Sala dell’Amore
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Figura 2.27: Agostino Carracci, Peleo e Teti, 1600-1602, Parma, Palazzo del Giardino, Sala
dell’Amore, volta
Figura 2.28: Carlo Cignani, Europa, 1678-1680, Parma, Palazzo del Giardino, Sala dell’Amore
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“The first of the large favole shows the initial conception of love, when, in Catullus’
words, “Thetidis Peleus incensus amore”, an essential motif at the beginning of an
epithalamium”; segue “the section of the epithalamium which describes the rigors of
courtship, when the bride is persuaded to overcome her unwillingness”, che corrisponde
sulla volta all’episodio di Teti che sfugge a Peleo, e sulla parete a Dafne sfugge ad Apollo
e alla successiva vittoria di amore, allusa da Amore sconfigge Pan. La terza sezione
rappresenta lo sposalizio vero e propio, raﬃgurato sulla volta nel riquadro in cui Peleo
e Teti ricalcano l’iconografia di Marte e Venere e sulla parete non nell’unione di Bacco
e Arianna, gia` allusa e dunque anticipata nel primo riquadro, ma in quella di Giove ed
Europa, da cui discendera`, tramite Minosse, proprio Arianna. Infine, l’ultima sezione
dell’epitalamio, legata in genere ad un augurio o ad una profezia circa la gloria della
futura progenie, poteva essere rappresentata sulla volta, nel riquadro non completato
da Agostino, dal corteo nuziale di Teti condotta alla camera nuziale,63 e, sulla parete
sottostante, da quello di di Arianna, raﬃgurata con la face accesa, in compagnia di
Amore, sul carro trainato da amorini e satiri, insieme al leggiadro corteo guidato da
Imeneo.
Il raﬀronto fra modello letterario e traduzione in immagine e` raﬀorzato dalla con-
statazione che il consulente iconografico ha fatto ampio uso, oltre che delle Metamorfosi
ovidiane, anche dell’Epithalamio di Claudiano e di due epitalami di Catullo, i sopracitati
carmina 61 e 64.
Vero e` che intercorrono ottant’anni fra le due fasi di decorazione della sala e che
Ranuccio II, al contrario del nonno, non commissiona gli aﬀreschi in occasione del
proprio matrimonio. Sposatosi tre volte, nel 1660 con Margherita Violante di Savoia,
nel 1664 con Isabella d’Este, e infine nel 1668 con Maria d’Este, sorella della seconda
moglie, il sesto duca di Parma commissiona i lavori nella Sala dell’Amore solo alla fine
degli anni Settanta.
L’iniziativa di Ranuccio II appare come un tentativo di porsi in ideale continuita`
con l’avo omonimo, in un momento in cui il ducato viveva un periodo particolarmente
diﬃcile e la nostalgia dei fasti del passato si faceva piu` viva.
Nel 1649 i Farnese avevano perso definitivamente il ducato di Castro, in una guerra
voluta da Urbano VIII Barberini e culminata nella distruzione impietosa della citta`,
mentre il territorio laziale tornava alla chiesa; il debole tentativo di riconquistarlo con
un esercito guidato da Iacopo Gaufrido, funzionario di Ranuccio e prima ancora di
suo padre Odoardo, abile nell’esercizio dell’attivita` politica, ma inesperto in strategia
militare, era miseramente fallito alle porte di Bologna. Gaufrido viene incolpato della
perdita del ducato laziale e giustiziato, mentre i sudditi di Parma e Piacenza si trovano a
fare le spese degli ossessivi, e vani, tentativi di Ranuccio di recuperare i territori perduti,
pagando tasse e balzelli sempre piu` pesanti.
Pessimi i rapporti del duca di Parma con il papato, anche con i successori di papa
Barberini; alla morte dello zio Giovan Francesco, nessun cardinale Farnese rimaneva
a Roma a tenere alto il prestigio della famiglia, tanto che Ranuccio decide di fare
63S. Colonna, La Galleria dei Carracci, cit., p. 23.
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Figura 2.30: Carlo Cignani, Corteo di Arianna, 1678-1680, Parma, Palazzo del Giardino, Sala
dell’Amore




trasportare a Parma gran parte dei tesori accumulati a Roma dai suoi avi, mentre il
“piu` bel palazzo di Roma” veniva aﬃttato ad illustri inquilini, tra cui, seppure per un
breve periodo, anche Cristina di Svezia.
Forse proprio la nostalgia per le antiche glorie della famiglia spinge Ranuccio II a
portare a termine la decorazione iniziata dall’omonimo avo, nel quale egli sperava di
identificarsi. Ricordare Ranuccio I ed il suo matrimonio con Margherita Aldobrandini
equivale da un lato ad evocare i fasti del passato, e dall’altro a celebrare la dinastia
farnesiana, che egli immaginava al riparo da eventuali problemi di successione, dal
momento che, a quelle date, era ancora vivo l’erede Odoardo, figlio della seconda moglie
Isabella d’Este, oltre naturalmente ai piccoli Francesco e Antonio, nati proprio nel 1678
e nel 1679 dalla terza moglie, Maria d’Este.
L’ottimistico messaggio “omnia vincit amor” rappresentava insomma un fiducioso
augurio in un futuro capace di risollevare le sorti del ducato.
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Le otto storie mitologiche aﬀrescate sulle pareti della Galleria Farnese non rappre-
sentano certamente l’aspetto piu` innovativo o qualitativamente piu` alto della Galleria
Farnese, e, forse per questo motivo, sono stata trascurate dagli studi; ciononostante,
anch’esse hanno un ruolo, che non va sottovalutato nel tentativo di comprendere il si-
gnificato generale della decorazione, un ruolo che, come si e` cercato di dimostrare, ha
qualcosa a che vedere con l’araldica.
Agli albori della “civilta` degli emblemi”, l’araldica tradizionale e` ormai superata da
forme piu` complesse ed immaginifiche, capaci di rispondere adeguatamente alla ricerca
di varietas, atta a suscitare meraviglia nell’osservatore.
Proprio la “varieta`” e` una delle caratteristiche maggiormente lodate gia` da Bello-
ri, nella sua analisi della Galleria Farnese e della pittura di Annibale, costituisce un
elemento imprescindibile per la comprensione e per il godimento degli aﬀreschi ed e`
riscontrabile a vari livelli: nella ricchezza delle invenzioni, nell’audacia delle composi-
zioni, nella complessa struttura della volta, che rielabora la memoria e le suggestioni
della Sistina in un linguaggio nuovo, di straordinaria qualita` ed eﬃcacia.
Non stupisce dunque che anche le allusioni araldiche ai personaggi celebrati nella
decorazione siano molteplici e variamente disseminate, tramite il ricorso a strumenti di-
versi, che dialogano felicemente fra loro senza mai ripetersi: nella Galleria sono presenti
naturalmente anche i tradizionali scudi araldici, ma in posizione defilata, con funzio-
ne al tempo stesso sussidiaria e ridondante; maggiore enfasi e` riservata alle immagini
emblematiche del casato, prima fra tutte la Vergine con l’unicorno, aﬀrescata dal Do-
menchino sulla parete est, ovvero quella privilegiata, in quanto orientata coerentemente
con i riquadri centrali della volta.
La Vergine con l’unicorno, collocata in posizione centrale rispetto all’osservatore
ideale, sottolinea con grande eﬃcacia la figura della committenza, e non e` un caso che
non si tratti di un’impresa personale di Odoardo, ma di un’immagine consolidata nella
storia della famiglia e nella memoria del visitatore, atta ad evocare la gloria dell’intero
casato.
Sono invece imprese personali quelle aﬀrescate sulle pareti lunghe della sala, deputate
ad omaggiare specificamente il cardinale Odoardo e il duca Ranuccio, nonche´ i loro
predecessori diretti, lo zio “gran cardinale” Alessandro, di cui Odoardo e` l’ideale erede,
e il padre Alessandro, che ha riservato l’eredita` politica sui territori farnesiani al figlio
maggiore. Come ha sottolineato Silvia Ginzburg, la doppia linea dell’omaggio sottolinea
in questo modo la continuita` della dinastia nei due ambiti della vita contemplativa e
della vita attiva.
Dopo gli scudi, l’immagine emblematica e le imprese, il riferimento piu` implicito e`
quello celato dalle storie mitologiche, che, nel descrivere personaggi tramutati in costel-
lazioni, esortano a prestare attenzione alle stelle. Un omaggio all’unione fra Ranuccio
Farnese e Margherita Aldobrandini e` stata a piu` voci evocata e, negli studi piu` recenti,
Silvia Ginzburg e Stefano Colonna hanno portato all’attenzione nuove evidenze in tal
senso. Un ulteriore passo in avanti puo` derivare dal riconoscere nelle otto storie abbi-
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nate alle imprese farnesiane un’allusione alle stelle Aldobrandini, raﬃgurate non nella
loro veste araldica, ma in quella mitologica. Un riferimento alle stelle Aldobrandini
era stato del resto gia` individuato nella corona di stelle di Arianna, dono nuziale di
Bacco, trasforma la corona della sposa in costellazione; le storie mitologiche ribadiscono
dunque l’omaggio a Margherita Aldobrandini, nuova duchessa di Parma, simbolo della
continuita` dinastica dell’illustre casato dei Farnese.
Anche le Storie di Perso, raﬃgurate sulle pareti corte, contengono riferimenti a co-
stellazioni, dal momento che anche Andromeda, Cefeo e Cassiopea, oltre naturalmente
allo stesso Perseo, vengono trasformati nelle costellazioni omonime. L’elemento domi-
nante nelle Storie di Perso e` pero` un altro, ovvero il complesso e stratificato significato
che il mito condensa, in quanto erede di una consolidata tradizione iconografica e testua-
le, arricchita da ulteriori e specifiche sfumature assunte nell’ambito della committenza
farnesiana, dove questo mito e` rappresentato a piu` riprese, nella committenza di Paolo
III o del duca Ottavio.
Restituire le Storie di Perso al loro contesto significa dunque riconoscerne le im-
plicazioni non solo morali, gia` identificate dai contemporanei e dalla critica moderna,
ma anche politiche e celebrative, che permettono di riconoscere nell’eroe un’identifica-
zione del committente. Come Ranuccio e Margherita vengono celebrati nel riquadro
centrale della volta, allo stesso modo Odoardo viene dunque omaggiato nei due gran-
di riquadri raﬃgurati sulle pareti corte, in veste di “Perseo trionfante sul vizio” e di
“Perseo-pacificatore”, in quanto artefice della fine (temporanea, ma in quel momento
non era possibile saperlo) del dissidio con il papato, e di un nuovo equilibrio economico
e politico per i Farnese, ottenuto grazie al matrimonio fra Ranuccio e Margherita, le cui
trattative vengono condotte in prima linea proprio dal cardinale.
L’identificazione fra Margherita e Arianna non e` del resto presente solo nella volta
della Galleria Farnese, ma anche, come hanno dimostrato Olga Pinto e Stefano Colonna,
nei componimenti nuziali oﬀerti ai duchi di Parma in occasione del loro matrimonio.
A cio` si aggiunge un’allusione tardiva, e tuttavia significativa perche´ interna all’ambito
farnesiano, nel Palazzo del Giardino di Parma.
Qui, in occasione delle proprie nozze con Margherita Aldobrandini, Ranuccio I aveva
commissionato aﬀreschi epitalamici ad Agostino Carracci, di rientro dall’attivita` romana
presso la Galleria; l’improvvisa morte del pittore interrompe pero` la decorazione della
Sala dell’Amore, che viene portata a termine solo ottant’anni piu` tardi, da un altro
pittore bolognese, Carlo Cignani.
L’intervento del Cignani si pone in sostanziale unita` stilistica e concettuale con
la preesistente decorazione carraccesca: in questa bella sala, sorprendentemente poco
considerata dagli studiosi, Agostino aveva aﬀrescato Storie di Peleo e Teti, esplicitando
l’identificazione fra la ninfa e Margherita Aldobrandini, al cui nome alludono le tre
perle, le tre margaritae che una Nereide mostra all’osservatore, indicando Teti.
Ottant’anni piu` tardi, Ranuccio II commissiona la conclusione degli aﬀreschi; Car-
lo Cignani coglie l’intonazione epitalamica e celebrativa della volta e la rinnova sulle
pareti. La committenza di Ranuccio II non si lega tuttavia ad una nuova occasione
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matrimoniale, bens`ı ad una nostalgica celebrazione dei fasti del passato, in un momento
in cui la gloria dei Farnese e` ormai in declino.
Di quel favoloso passato, la Galleria Farnese costituisce il simbolo artistico. Ai tempi
di Ranuccio II, nessun cardinale restava ormai a Roma a mantenere alto il prestigio della
famiglia e lo stesso Palazzo Farnese veniva aﬃttato ad illustri inquilini. Il duca di Parma
ordina di trasferire in Emilia le suppellettili piu` preziose, ma certo non puo` spostare i
meravigliosi aﬀreschi dei Carracci, che puo` pero` evocare, attraverso qualche allusione,
nelle nuove committenze, meno grandiose, piu` private.
Nemmeno le scene mitologiche aﬀrescate da Carlo Cignani sono state accuratamente
indagate nel loro significato; quello che e` stato tradizionalmente letto come un Trionfo
di Venere si rivela in realta` un Corteo nuziale di Arianna e proprio Arianna e` la pro-
tagonista degli aﬀreschi. Il racconto figurato inizia con il suo primo incontro con Bacco
e culmina nel matrimonio, alluso dal corteo nuziale guidato da Imeneo, con Arianna
assisa in trono con accanto Cupido, che, con la sua freccia dorata puntata contro la
fanciulla, indica il nuovo amore per Bacco, al quale alludono anche la face accesa che
Arianna tiene in mano ed il carro trionfale, trainato da satiretti e amorini.
Tra l’incipit e l’explicit, tre episodi mitologici, slegati solo in apparenza, ma in
realta` saldamente concatenati fra loro e con le scene raﬃgurate sulla volta, hanno per
protagonisti Apollo e Dafne, Amore e Pan, Giove ed Europa. Solo coinvolgendo tutti gli
elementi della decorazione in una lettura globale, e` possibile comprendere il significato
della Sala dell’Amore.
Complessivamente, le scene raﬃgurate sulle quattro pareti e, parallelamente, quelle
sui quattro spicchi della volta, ripercorrono infatti le quattro fasi topiche dell’epitalamio,
componimento letterario pensato per celebrare gli sposi: l’incontro fra i due innamorati,
l’iniziale ritrosia della fanciulla, il matrimonio, il corteo nuziale.
Apollo e Dafne rappresentano l’iniziale ritrosia della fanciulla, in seguito vinta dalla
forza dell’Amore, come indica il riquadro con Pan vinto da Amore, nella stessa parete;
al di sopra, il vano tentativo di Teti di sfuggire a Peleo esprime lo stesso concetto. Ac-
canto, sono rappresentate le unioni di Teti e Peleo, nei quali si identificano Margherita e
Ranuccio, e di Giove ed Europa, dai quali discendera` Arianna, protagonista dell’ultimo
riquadro. Qui si vede infatti il corteo nuziale di Arianna, verosimilmente abbinato, nel
progetto di Agostino, al corteo nuziale di Peleo e Teti, nel riquadro lasciato incompiu-
to alla morte del pittore e occupato dall’epitaﬃo di Claudio Achillini in memoria del
Carracci.
La Sala dell’Amore viene dunque iniziata in occasione del matrimonio fra Ranuccio
e Margherita e ultimata nel ricordo di quell’evento e, piu` in generale, della gloria pas-
sata del casato, celebrata, al suo apice, nella Galleria Farnese. La distanza temporale
relativamente breve fra le due fasi dei lavori nel Palazzo del Giardino puo` dunque per-
mettere di colmare la piu` ampia distanza che separa il visitatore moderno dal capolavoro
dei Carracci, consentendo di cogliere meglio allusioni chiare in ambito farnesiano, ma
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